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Vorwort. 


„Wieder eine Sammlung von Kritiken!“ höre ich 
den — Kritiker ausrufen. „Wozu das? Unſere Tages 
und Fachblätter ſind ohnehin voll davon, und man tut 
am beſten, wenn man das Zeitungsblatt wegwirft, nach 
dem man die Beſprechung der ‚gejtrigen‘ Oper oder des 
geſtrigen“ Konzerts flüchtig überleſen hat. Es ſollte 
überhaupt gar keine Kritik geben,“ ſo ſchimpft dieſer oder 
jener Muſik- oder Theaterfreund, kann aber kaum das 
Morgenblatt erwarten, um darin zu leſen, ob es ihm 
geſtern gefallen hat oder nicht. Ich meine, die Kritik 
läßt ſich gar nicht abſchaffen, ſo wenig als der Thermo 
meter, der uns die Temperatur der Luft oder des 
Waſſers gradmäßig vor Augen führt, obwohl ſie unſer 
Leib ohnehin fühlt. Dieſe Kontrolle unſeres Gefühls 
verlangen wir Menſchen einmal, und der ſie nicht mit 
Hilfe eines anderen ausüben will, der kontrolliert ſich 
ſelbſt, indem er nach einem Kunſtgenuſſe die Feder zur 
Hand nimmt und ſich in aller Ruhe über den gewonnenen 
Eindruck Rechenſchaft gibt, alſo eine Art Kunſt⸗Tagebuch 
führt, wie das beſonders von zahlreichen jungen Mädchen 
und Jünglingen geübt wird. Ich erinnere mich, ſchon 
mit 13 Jahren nach jeder von mir beſuchten Theatervor 
ſtellung und nach jedem Konzerte, und zwar noch nachts, 
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meine Eindrücke und Urteile gewiſſenhaft niedergeſchrieben 
zu haben, ein Brauch, den ich beharrlich pflegte, bis 
ich „Kritiken“ für öffentliche Blätter ſchrieb, was ich 
bis heute — alſo nach wohlgezählten 38 Jahren — noch 
tue. Die menſchliche Natur bedarf einerſeits eines Aus— 
klingens von Eindrücken, andererſeits aber auch eines 
Ausgleiches, einer Wechſelwirkung zwiſchen Gefühls- und 
Verſtandestätigkeit. 

Solche Eindrücke habe ich in vorliegendem Buche 
niedergelegt. Nenne man's nicht „Kritiken“! Ich be— 
anſpruche dieſe ſtolze Bezeichnung kunſtrichterlicher Tätig— 
keit nicht. Wohl enthalten dieſe Eindrücke auch zahl— 
reiche Urteile. Dieſe ſollen aber nichts als meine un— 
maßgebliche, perſönliche Meinung darſtellen, nicht Richter— 
ſprüche eines Pluralis majestaticus. Der einzige Wert, 
den ich ihnen zugemeſſen wünſchte, wäre der des Auto— 
biographiſchen. Ich wollte eine Schilderung der Eindrücke 
bieten, die Kunſtwerke und Kunſtleiſtungen auf mein 
Künſtlergemüt, auf meine Künſtlernerven ausübten. 
Sollte der Leſer finden, daß in dieſem Buche zu viel 
gelobt wird, ſo bedenke er, daß es ein trauriges und 
nutzloſes Unternehmen geweſen wäre, aus Schlechtem und 
Unzulänglichem gewonnene Eindrücke feſtzulegen. Auch 
iſt nichts leichter, als in einem ſchönen Antlitz eine 
Puſtel oder auf einer blendend weißen Marmorbüſte 
einen Tintenklex zu bemerken. Das kann jeder. Viel 
ſchwieriger iſt es, das Gute und Bedeutende herauszu— 
fühlen und zu begreifen. Und die ſchönſte und idealſte Auf— 
gabe eines Kritikers wird es ſtets ſein, ein hervorragendes 
Kunſtwerk dem Leſer näher zu bringen und den Ver— 
mittler zwiſchen Künſtler und Publikum zu machen. Da- 
zu bedarf es aber eines Menſchen, der in der ſchöpferiſchen 
Seele des Künſtlers zu leſen vermag (ſonſt kann er ihn 
und ſein Werk nie begreifen), und ein ſolcher iſt immer 
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wieder nur — der Künſtler. Jeder produktive, d. h. 
an der Kunſt mitbauende, Kritiker muß alſo in einem 
gewiſſen Sinne ſelbſt Künſtler ſein. Nicht Feind, Neider 
oder Nörgler, ſondern Freund und Helfer ſoll der Kritiker 
in erſter Linie ſein. In dieſem Sinne will ich meinet— 
halben gern als Kritiker gelten. So nenne man denn 
dies Buch — wenn ſchon benannt ſein muß — eine 
Sammlung von Kritiken. Auf Vollſtändigkeit will dieſe 
natürlich keinen Anſpruch erheben. Der erſte Teil be— 
ſchäftigt ſich mit Tonwerken größeren Stils aus der 
Feder älterer, neuerer und neueſter Tonſetzer, die in 
zwangloſer Wahl einer Beſprechung unterzogen werden. 

Der zweite Teil führt eine große Zahl ausübender 
Tonkünſtler vor. „Dem Mimen flicht die Nachwelt keine 
Kränze.“ Dasſelbe gilt vom Sänger und vom Inſtru— 
mentaliſten. Warum ſollte man es alſo nicht einmal 
unternehmen, die nachſchaffende Tonkunſt der Gegen— 
wart durch Charakteriſtiken von Individualitäten für die 
Nachwelt wenigſtens im Worte feſtzuhalten? Das hat 
gewiß ſein Mißliches, aber des Verſuches ſcheint es mir 
doch wert zu ſein. In dieſes Buch habe ich alle her— 
vorragenden, berühmten oder wenigſtens der Beachtung 
würdigen Sänger und Inſtrumentaliſten männlichen und 
weiblichen Geſchlechtes aufgenommen, die in den letzten 
zehn Jahren im Konzertſaal mit mehr oder weniger 
Glück erſchienen ſind. Blicke ich auf die ſtattliche Zahl 
derer zurück, deren Leiſtungen ich im Laufe von 35 
Jahren genoſſen habe, ſo ſehe ich erſt, daß ich nicht 
viel mehr als die Hälfte von ihnen der vorliegenden 
Sammlung einverleiben konnte. Deshalb ſeien die nicht 
beſprochenen hier wenigſtens mit ihrem Namen ver— 
zeichnet.!) Es ſind die Konzert-Sängerinnen: 


) Die Opernſänger natürlich ausgeſchloſſen. 
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Deſirée Artöt (5), Gemma Bellincioni, Bianca Bianchi, 
Emmy Deſtinn, Etelka Gerſter, Lillian Henſchel (5), 
Emilie Herzog, Amalie Joachim (F), Camilla Landi, 
Lilli Lehmann, Aglaja Orgeni, Roſa Papier, Adelina 
Patti, Carlotta Patti (), Minna Peſchka-Leutner (8), 
Cornelia Schmitt-Cſanyi (F), Clementine Schuch-Proska, 
Erneſtine Schumann-Heink, Marcella Sembrich, Hermine 
Spies (5), Z. Trebelli (5), Edythe Walker (8), Erika 
Wedekind, Marie Wilt (F); die Konzert-Sänger: 
Francesco d' Andrade, Paul Bulß (5), Leopold Demuth, 
Eugen Gura (8), Georg Henſchel, Emil Krauß (F), Felice 
Mancio, Theodor Reichmann (5), Karl Scheidemantel, 
Joſef Staudigl, Heinrich Vogl (F), Guſtav Walter, Lud— 
wig Wüllner. Die Pianiſten und Pianiſtinnen: 
Sigismund Blumner (5), Johannes Brahms (F), Louis 
Braſſin (F), Ludwig Breitner, Ignaz Brüll (5), Hans 
von Bülow (F), Wilhelmine Claus-Szarvady (F), Anton 
Door (8), Julius Epſtein (F), Annette Eſſipoff, Auguſt 
Göllerich, Mark Hambourg, Joſef Hofmann, Marie 
Jaéll, Raphael Joſeffy (7), Klotilde Kleeberg, Emma 
Koch, Franz Liſzt (5), Sophie Menter, H. St. Mor⸗ 
tier de Fontaine (6), Otto Neitzel, Ignatz Paderewski, 
Giſela von Päſzthory, Kathinka Phrym (5), Karl Poh— 
lig, Raoul Pugno, Max Reger, Karl Reinecke, Martha 
Remmert, Eduard Risler, Bertrand Roth, Anton Rubin— 
ſtein (7), Camille Saint-Saéns, Xaver Scharwenka, Auguſt 
Schmid-Lindner, Hermann Scholtz, Eduard Schütt, Klara 
Schumann, Iſidor Seiß, Alexander Siloti, Bernhard 
Stavenhagen, Willi und Louis Thern, Vera Timanoff, 
Wilhelm Treiber (F), Joſef Wieniawski, Rudolph Will- 
mers, Géza Zichy. Die Geiger und Geigerinnen: 
Heinrich de Ahna (8), Leopold Auer, Stanislaus Bar- 
cewiez, Jean Bott (6), Gerhard Braſſin, Mau— 
rice Dengremont, Bernhard Deſſau, Carl Halir, 
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Hugo Heermann, Alfred Kraſſelt, Fritz Kreisler, Joh. 
Chriſt. Lauterbach (), M. P. Marſick, Tivadar Nachez, 
Vilma Neruda, Franz Ondricef, Pälma von Päſzthory, 
Alexander Petſchnikoff, Marcello Roſſi (F), Emile Sauret, 
Arma Senkrah, Camillo Sivori (F), Marie Soldat 
Röger, Tereſina Tua, Benno Walter (), Henri Wieni 
awski (5), Gabriele Wietrowetz, Auguſt Wilhelmj, Florian 
Bajic. Die Violoncelliſten: Hugo Becker, Erneſt 
de Mund, Adolphe Fiſcher (), Heinrich Grünfeld, Leo 
pold Grützmacher, Robert Hausmann, Reinhold Hum 
mer (5), Julius Klengel, Max Niederberger, David 
Popper, Karl Schröder, Francois Servais, Jules de 
Swert (F), Hans Wihan. Die Klarinettiſten: Ferdi 
nando Buſoni (), K. Mühlfeldt (f/). Die Harfen— 
ſpieler: Alfred Holy, Charles Oberthür (8), Auguſt 
Skerle (f). Die Streichquartett -Vereinigun⸗ 
gen: Jean Becker („Florentiner Quartett“), Benne— 
witz, Heckmann und Hellmesberger. 

Wer die in dieſem Buche beſprochenen Künſtler ſelbſt 
gehört hat, wird ſich bei der Leſung der ihnen gewid— 
meten Charakteriſtiken ſicherlich gern ihrer Kunſt und 
deren lebendiger Wirkung erinnern. Und ſchon das iſt 
ein Gewinn, denke ich. 

Man wende nicht ein, daß die hier beſprochenen, 
(von mir größtenteils in Graz gehörten) Tonwerke und 
Künſtler nur von lokalem und zeitlichem Intereſſe ſind. 
Gerade die muſikaliſche Kunſt iſt an keinen Ort gebunden. 
Und unſere reproduzierenden Künſtler gehören heute mehr 
als je der Welt an, denn ſie ſind ſozuſagen überall und 
nirgend. Und dann frage ich: was iſt nicht zeitlich? 
Alles Leben und alles Menſchenwerk vergeht, und gar 
das an das Individuum gebundene. Was mich aber 
vor allem veranlaßt hat, den nachſchaffenden Künſtlern 
einen ſo breiten Raum in dieſem Buche zuzuweiſen, iſt 
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die Erwägung, daß fie doch — und zwar mehr, als 
manche es glauben mögen — Mitbauer an unſerer großen 
Kunſt ſind. Die Wechſelwirkung zwiſchen produktiver 
und reproduktiver Kunſt ſollte nicht unterſchätzt werden. 
Zudem ſtehen gewiſſe reproduktive Künſtler in einem 
ſehr intimen Verhältniſſe zu gewiſſen bedeutſamen Werken 
der Literatur. Dieſes Verhältnis hier und da darzulegen, 
betrachtete ich als einen weſentlichen Teil der mir ſelbſt 
geſtellten Aufgabe. Als Beiſpiele mögen dienen: Franz 
Liſzt und Beethovens Es-dur-Konzert, Joſeph Joachim 
und Beethovens Violinkonzert, Eugen Gura und Loewes 
Meiſterballaden. 

Ich bemühte mich, in einzelnen, voneinander un— 
abhängigen Kapiteln des zweiten Teiles ein möglichſt 
vollſtändiges und getreues Bild der nachſchaffenden 
Vokal- und Inſtrumentalkunſt unſerer Zeit zu geben, 
ſo daß ſich der Leſer ganz beſonders über die neueſten 
Entwickelungsphaſen unterrichten kann. Sollte mir das 
einigermaßen gelungen ſein, ſo könnte ich vielleicht das 
mir geſteckte Ziel als erreicht anſehen. 


Graz, 1. Januar 1908. 


Dr. Wilhelm Kienzl. 


Aber Tonwerke. 


Betrachtungen. 


Kienzl, Im Konzert 


A. Orcheſterwerke. 


1. Altere Meiſter. 
(1900.) 


J. S. Bachs Zweites F-dur- Konzert. 
(Ausgabe der Leipziger „Bach-Geſellſchaft“.) 


Es iſt ein „concerto grosso“, wie ſie vor Bach die 
Italiener Bononcini, Torelli, Corelli, Geminiani und 
Vivaldi komponiert haben. Dieſe Gattung, die Bach in 
allen Spielarten (bis zur Vereinigung von vier Klavieren 
oder vier Violinen mit Orcheſter) gepflegt hat, hat ſich 
aus der Kammer- und Kirchenſonate entwickelt. In 
ihr werden ein oder mehrere Solo-Inſtrumente kon— 
zertierend, teils miteinander abwechſelnd, teils vereinigt 
vorgeführt, wobei das Streichorcheſter entweder begleitet 
oder Zwiſchenſpiele ausführt. Den Komponiſten war 
hier ein Feld gegeben, auf dem ſie ihre kontrapunktiſche 
und formale Kunſt glänzen laſſen konnten. Je geſchmack— 
voller und gewandter das Hauptthema unter die kon— 
zertierenden Inſtrumente verteilt und je mehr jedem 
Spieler Gelegenheit geboten war, ſeine Fertigkeit zu 
zeigen, deſto lieber wurden dieſe Konzerte geſpielt und 
gehört. Da die polyphone Behandlung dabei obligat 
war, ſo iſt es begreiflich, daß ſich der große Alt 
meiſter, der mit dem Kontrapunkte auf die Welt 
gekommen war, darin wiederholt verſuchte; und mit 
welchem Glücke hat er es getan! Iſt das ein 
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luſtiges Muſizieren, das da im erſten und dritten 
Satze die Fiedler und Pfeifer anheben! Je eine Flöte, 
Oboe, Trompete und Geige nehmen daran teil. Das 
Streichorcheſter plaudert mit, und alles eifert im heiteren 
Tonſpiele. Die Trompete hüpft um die Wette mit der 
Oboe und tririlliert die Flöte nieder — ein wahres 
Muſikantenturnier! Ob ſich der Klang der Geige, des 
Holzes und Bleches miteinander verſchmelzen oder nicht, 
danach fragte der Meiſter nicht: im „Concerto“ muß jeder 
mit dabei ſein. Nur im langſamen Mittelſatze ſchweigt 
die Trompete. Köſtlich iſt es, wie im dritten Satze zu— 
erſt die Soliſten wie ein paar zwitſchernde Sperlinge 
allein zu muſizieren anfangen, bis endlich der ganze 
Schwarm herbeigelockt iſt und mittut: das Orcheſter 
hat eingeſetzt. — 
Michael Haydns C-dur- Symphonie. 

„Ein guter Meiſter! Doch lang' ſchon tot.“ Ein 
guter, ja, aber kein genialer Meiſter, ein Mann, der 
ſein Handwerk (sit venia verbo) aus dem Grunde ver— 
ſtanden hat, vielfach beſſer als mancher ſeiner Kollegen 
von heutzutage, deſſen fleißiges Schaffen jedoch ein un— 
verkennbarer Zug von Spießbürgerei durchzog. Die 
Familienähnlichkeit mit ſeinem um fünf Jahre älteren 
genialen Bruder Joſeph tritt häufig hervor. So er— 
innert gleich das Hauptmotiv des erſten Satzes Michaels 
an das der großen C-dur-Symphonie (34) Joſephs. Nur 
iſt bei Michaels Symphonie die Durchführung noch harm— 
loſer als bei Joſeph und beſchränkt ſich meiſt auf ka— 
noniſche Imitationen, wie ſie auch der liebliche Mittel— 
ſatz vielfach aufweiſt. Die Polyphonie iſt ſchwächlicher, 
ſo gewandt ſie ſich auch im letzten Fugato-Satze gibt, 
der in manchen Stücken wirklich an den Schlußſatz der 
jpäter komponierten Mozartſchen Jupiter-Symphonie er⸗ 
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innert. Das Gefühl, daß man es da mit angewandter 
Kirchenmuſik aus der Zeit ihrer Degeneration zu tun 
hat, wird man während der ganzen Symphonie nicht 
los, beſonders aber im zweiten und dritten Satze. Das 
Werk iſt flöten- und klarinettenlos. Die Oboen führen 
mit Glück das große Wort. 


Glucks Ballett „Don Juan“ (Suite daraus). 


Chr. W. Gluck hat nur ein Ballett komponiert und 
dazu den Stoff der damals noch wenig bekannten Don 
Juan-Sage, dem Bühnenſtücke des Gabriel Tellez (Pſeu 
donym Tirſo de Molina) „EI burlador de Sevilla“ 
(1634) entnommen. Das für Wien komponierte, 1761 
zur erſten Aufführung gelangte ernſte Ballett heißt „Don 
Juan oder Das ſteinerne Gaſtmahl“ (ein Klavierauszug 
davon erſchien erſt in neuerer Zeit bei Trautwein in 
Berlin) und enthält nur vier Perſonen: Don Juan, 
Donna Anna, den Komtur und den Diener Don Juans, 
ſowie die Gäſte bei dem Feſte, das durch das Erſcheinen 
des ſteinernen Gaſtes geſtört wird. Es war ein löbliches 
Unternehmen Dr. Hermann Kretzſchmars in Leipzig, die 
hervorragendſten Stücke daraus zu einer Art Suite für 
den Konzertvortrag zu vereinigen. Aus dem Charakter 
einzelner Teile geht deutlich genug hervor, daß es weniger 
Tanzweiſen ſind als charakteriſtiſche Stücke in gebundener 
Form zur Begleitung einer Pantomime. Vieles darin 
iſt überaus einfach, das meiſte ſehr würde— oder reizvoll, 
ſo zum Beiſpiel das Grazioſo im vierten Teile. Am 
bedeutungsvollſten erſcheint mir der letzte Satz (Finale), 
wo man beim Eintritte des Oboe-Solos gar ſeltſam an 
den Mozartſchen „Don Juan“ gemahnt wird. Daß dieſer 
jüngere Meiſter Anregungen aus dem Gluckſchen Werke 
empfangen habe, ſcheint mir außer jedem Zweifel zu 
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liegen. Mozarts „opera seria“ wurde gewiß von der 
hoheitsvollen Muſe Glucks befruchtet. Das geht am 
deutlichſten aus dem Schluß-Allegro hervor, das übrigens 
große Ahnlichkeit mit dem dritten Furientanz in Glucks 
„Orpheus“ hat und in Mozarts „unterirdiſchem Chor“ 
der Höllengeiſter beim Untergange Don Juans zu neuem 
Leben erſtanden iſt. Von höchſter Einfachheit iſt die 
Inſtrumentierung, die zum größten Teile von den Strei— 
chern beſtritten wird. Die ſpärlichen Bläſerpartien dienen 
meiſt nur zur Verſtärkung der Streicherſtimmen, mit 
faſt einziger Ausnahme des Terzenmotivs im „Grazioſo“ 
des dritten Satzes, das vom Pizzikato der Geigen be— 
gleitet wird. Ab und zu erklingt ein ausgehaltener Horn— 
ton, der den Klang zuſammenhält. Und doch welche 
Wucht und Tonfülle! Man ſieht: nicht die Blechmaſſen 
ſind es, welche die Macht des Ausdruckes erzeugen, ſon— 
dern das Gewicht der Erfindung und die melodiſche Be— 
deutung der Baßſtimme. 


Glucks Ouverture zu „Iphigenie in Aulis“. 


Bekanntlich hat Richard Wagner nicht nur die Ouver— 
ture zu Glucks Oper „Iphigenie in Aulis“ zum 
Konzertvortrage eingerichtet, indem er ſie mit Vortrags- 
bezeichnungen verſah und einen ſtilvollen Abſchluß zum 
Zwecke der Verſelbſtändigung hinzufügte, ſondern das 
ganze Werk, das beſonders durch die geniale Veränderung 
des letzten Aktes neue Lebenskraft gewonnen hat. Ich 
habe das erhabene Werk in dieſer Geſtalt wiederholt in 
München genoſſen und verließ jedesmal mächtig bewegt 
das Theater. Es iſt eine Liebestat, die der große neue 
Meiſter dem großen alten erwieſen hat. Man vergleiche 
ſelbſt die Originalfaſſung mit der bei Breitkopf & Härtel 
in Leipzig erſchienenen Wagnerſchen Ausgabe! Die 
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Ouverture wurde noch bis vor wenigen Jahren, mit einem 
ganz miſerablen Bumbumſchluſſe verſehen, allüberall in 
Konzerten geſpielt, den man gewiſſenlos oder beſchränkt 
genug war, einem Mozart in die Schuhe zu ſchieben, 
bis endlich die träge Gewohnheit der beſſeren Einſicht 
wich, daß der ſo lange als muſikaliſcher Anarchiſt ver— 
ſchriene Bayreuther Meiſter mit ſeiner Faſſung das einzig 
Richtige getroffen habe. Ebenſo zäh vollzog ſich das 
Durchdringen der von Wagner mit ſo überzeugender Be— 
redſamkeit und zwingender Logik in Anregung gebrachten 
veränderten Vortragsweiſe, da, wie er mit philologiſcher 
Schlagfertigkeit nachweiſt, die früher beliebte, ſich ledig— 
lich aus der gedankenloſen Übernahme eines in die ſpäteren 
Partitur⸗Ausgaben ſich eingeſchlichenen Druckfehlers er— 
geben hatte. In der Pariſer Original-Ausgabe iſt kei⸗ 
nerlei Vorſchrift eines Tempowechſels zu erblicken. In 
den ſpäteren Drucken aber ſteht nach der Andante-Ein⸗ 
leitung die Bezeichnung Allegro, deren Ausführung das 
ganze Weſen der Gluckſchen Ausdrucks-Muſik geradezu 
auf den Kopf ſtellen muß. 

Dieſe Ouverture iſt keine Ouverture im land— 
läufigen Sinne. Sie ſtellt wie wenige ihrer Schweſtern 
ſchon das ganze folgende Drama in nuce dar. Wir 
erleben dieſes in ſeiner Totalität, wenn wir zuerſt 
das wuchtige Hauptthema im mächtigen Einklange, 
wie die Darſtellung eines gemeinſamen ſtarken Wollens 
einer großen Menge, und dann bangenden Her— 
zens die liebliche Klagemelodie der zarten Jungfrau ver— 
nehmen, um deren Errettung es ſich handelt. Die For- 
derungen des helleniſchen Dramas, Schrecken und Mit⸗ 
leid in unmittelbarer Folge zu erregen, erfüllt dieſes 
bewunderungswürdige muſikaliſche Kunſtwerk wie kein 
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2. Einiges über Beethovens Symphonien und 
deren Ausführung. 
(1900, 1901. 
C-dur-Symphonie (Nr. 1). 

Daß dieſes Werk trotz ſeines Reichtums an köſt— 
lichen Zügen und ſeines meiſterhaften Baues noch nicht 
den ganzen Beethoven darſtellt, ſondern von den Quellen 
Haydns und Mozarts geſpeiſt wird, weiß oder empfindet 
jeder. Die hier und dort hindurchleuchtende eigene 
Phyſiognomie Beethovens ſehen wir heute alle, da wir 
längſt das Geſamtſchaffen des Meiſters und ſeine indi⸗ 
viduelle Art uns zu eigen gemacht haben, wodurch wir 
das, was ihm allein angehört, unſchwer von dem unter— 
ſcheiden können, was er in einem früheren Stadium der 
Entwickelung ſeinen großen Vorgängern nachempfunden 
hat. Zur Zeit jedoch, in der das Werk entſtand, konnte 
man es in der damals angeſehenſten Muſikzeitung Deutſch— 
lands, der „Allgemeinen muſikaliſchen Zeitung“ als 
einen „aus Bizarrerie bis zur Karikatur hinaufgetrie— 
benen Haydn“ bezeichnet finden. Dieſer weitblickende Re— 
zenſent konnte die darin verſteckten Keime „zu neuen 
Taten“ nicht bemerken. Erinnert uns das nicht an gewiſſe 
Vorgänge der neueren Zeit? Solcher Mangel an Ver— 
tiefung und Scharfblick kann noch allenfalls begriffen 
werden. Jener Kritikaſter jedoch, der dieſes lichtvolle 
Werk als „konfuſe Exploſion dreiſten Übermutes eines 
jungen Mannes von Talent“ hinſtellte (es war dies ein 
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gut durchgebildeter, in allen Sätteln gerechter Muſiker!)“ 
muß uns heute als ein unbegreiflicher Querkopf erſcheinen. 
Eher noch können wir es verſtehen, daß ein Berlioz, 
der übrigens ein großer Beethoven-Verehrer und Kenner 
war, den letzten Satz von ſeinem Standpunkte aus „eine 
muſikaliſche Kinderei“ nannte. Geſchichtlich bedeutungs 
voll iſt es, daß hier zum erſten Male die von Beethoven 
erfundene Form des Scherzos, zwar noch nicht mit dem 
ihr gebührenden Namen, ſondern noch als ein „Minu 
etto“, aber mit der einem ſolchen nicht zukommenden Zeit— 
maßbezeichnung „Allegro molto e vivace“, in der Sym— 
phonie auftritt. Es hatte wohl bereits Mozart ein 
Allegro-Menuett geſchrieben (in der G-moll-Symphonie); 
dieſes entfernte ſich aber trotz des ungewohnten Tempos 
nicht vom Charakter ſeiner Gattung, während wir in 
Beethovens „Erſter“ etwas inhaltlich vom Weſen des 
Menuetts Grundverſchiedenes vor uns haben. Der reiz— 
volle zweite Satz (Andante) erſcheint mir ſowohl in der 
Erfindung, wie auch in der fugierten Behandlung des 
Themas als ein Zwillingsbruder des entſprechenden 
Satzes (C-dur ¼) im C-moll-Streichquartett op. 18 
Nr. 4. Die pulsſchlagähnliche Anwendung der Pauke 
in obigem Andante weiſt deutlich auf die von Beethoven 
ſpäterhin gepflogene ſprechende Behandlung dieſes bis 
dahin nur rhythmiſch verwendeten Inſtrumentes hin. 


Eroica (Nr. 3). 

Der erſte Satz der „Eroica“ zeigt den vollen Durch— 
bruch der Beethovenſchen Perſönlichkeit im Gegenſatze zu 
den vorhergehenden Symphonien des Meiſters; er iſt 
gleichſam eine Miſchform von Traditionellem und dieſem 
Perſönlichen. Dies zeigt ſich auch in ſeinen Epiſoden. 
Schon das zweite Hauptthema z. B. bringt etwas ganz 
Neues, Unerwartetes und hat ſcheinbar mit dem erſten 
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Gedanken nichts zu ſchaffen, mit dem es ſich jpäterhin 
herrlich vermählt. Daher bedarf es einer eigenen Ein— 
führung durch den Vortrag, der ſogleich ſeinen Charakter 
feſtzuſtellen hat. Es iſt nicht erſt eine Erfindung Richard 
Wagners oder ein Beweis ſeiner von den „Muſikpro— 
feſſoren“ ſo oft gegeißelten „Willkür“, wenn er hier das 
Zeitmaß entſprechend zurückgehalten haben will, ſondern 
Beethoven ſelbſt ſprach ſich (wie ich dies kürzlich in einer 
glaubhaften Überlieferung mündlicher Außerungen des 
Meiſters las) in dieſem Sinne darüber aus. Solcher 
Modifikationen gibt es in der „Eroica“ gar manche, be— 
ſonders im erſten Satze. Es ſei nur noch eine Stelle 
erwähnt; es iſt die viel umſtrittene, in welcher im Horn 
das Hauptthema in der Tonica zu der in den Geigen 
vibrierenden Dominante einſetzt. „Nicht das Ohr kann 
hier Richter ſein,“ ſagt Wilhelm v. Lenz darüber, „ſon— 
dern die Idee.“ Beethovens Schüler Ries erzählte eine 
ergötzliche Geſchichte von der erſten Probe der „Eroica“, 
die Beethoven leitete. Ries ſtand neben ihm. Der Hor- 
niſt ſetzte richtig ein. Da es aber Ries wegen des ekla— 
tanten Mißklanges wie ein falſcher Einſatz klang, äußerte 
er: „Der verdammte Horniſt! Kann der nicht zählen? 
Es klingt ja infam falſch!“ Darauf war Beethoven nahe 
daran, dem Ries eine Ohrfeige zu verſetzen. Verziehen 
hat er ihm dieſe — und gar dazumal wohl nicht unbe— 
greifliche — Bemerkung lange nicht. Da aber nun einmal 
das Publikum mehr aus „Ries“-en als aus Rieſen be- 
ſteht, ſo muß dieſe Stelle durch die Art des Vortrages 
und den darauf folgenden gewaltigen befreienden Domi— 
nant-Akkord poetiſch verſtändlich gemacht werden. — 
Was das Zeitmaß des erſten Satzes betrifft, ſo darf es 
nicht zu laufend ſein. Beethoven ſelbſt wünſchte, wie 
uns ſein Zeitgenoſſe Schindler erzählt, eine „gemäßig— 
tere“ Bewegung, da das Preſto, „in das das Allegro 
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gewöhnlich ausartet, deſſen erhabenen Charakter ſchwächt“. 
Die Bezeichnung „con brio“ iſt alſo wohl mehr für den 
Ausdruck (innerlich lebensvoll) als für die äußere Be— 
weglichkeit gedacht. 


C-moll-Symphonie (Nr. 5). 

Ein Weltbild in verhältnismäßig kleinem Rahmen, 
erſchütternd und erhebend vom erſten bis zum letzten 
Tone! „Ich habe ſchon oft mein Daſein verflucht; 
Plutarch hat mich zur Reſignation gebracht,“ ſchrieb der 
Meiſter an ſeinen Freund Wegeler im Jahre 1800. Dieſe 
Stimmung ſcheint der Humus zur Cmoll-Symphonie ge— 
weſen zu ſein, denn nachweislich ſtammen die erſten 
Skizzen dazu aus dieſem Jahre. Ein ſpäterer Brief 
Beethovens enthält die Worte: „Ich will dem Schick— 
ſal in den Rachen greifen!“ — Ja, ein hohes Lied des 
Menſchenſchickſals iſt es, dieſes Titanenwerk, groß in 
ſeiner furchtbaren Tragik, groß in dem jauchzenden ſieg— 
haften Jubel der Überwindung des tatenloſen Schmerzes 
durch eigene Kraft. 


Paſtorale (Nr. 6). 

Im Jahre 1823 ſpazierte Beethoven mit ſeinem 
„Eckermann“ Anton Schindler in dem Wieſentale, das 
zwiſchen Heiligenſtadt und Grinzing liegt. „Hier,“ ſagte 
der Meiſter, „habe ich die ‚Szene am Bach' geſchrieben, 
und die Goldammern da oben, die Wachteln, Nachti— 
gallen und der Kuckuck haben ringsum mitkomponiert.“ 
Dort iſt er 1808 in der Tat häufig auf dem Wieſengrunde 
gelegen und hat die Natur, die er über alle Beſchreibung 
liebte, belauſcht. Ein alter Bauer, dem dieſe Wieſe ge— 
hörte, gab in den Fünfzigerjahren auf die Frage einer 
Dame, ob er Beethoven gekannt habe, die Antmort: 
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„Manen S' den kraupaten Muſikanten? — Ja, der is 
immer dort unter dem Baum g'leg'n.“ — Die kunſt— 
hiſtoriſche Stelle wurde damals durch eine Lithographie 
verewigt. In dieſem Jahre erſt las man in den Blättern, 
daß auf einer großen Felſenplatte dortſelbſt eine auf 
die Entſtehung der Paſtoral-Symphonie hinweiſende In— 
ſchrift angebracht worden iſt, jetzt erſt, wo das Werk 
der Feier ſeines hundertjährigen Beſtehens entgegengeht. 
Gibt es wohl noch ein dreiundneunzigjähriges Werk mit 
ſo jugendlichen Zügen? Alles erſcheint darin ſo früh— 
lingsfriſch und berührt ſo unmittelbar, als wenn es heute 
entſtanden wäre ein ewiger Lenz! Adalbert Stifter, 
der Meiſterſchilderer der Natur, der ihren Herzſchlag 
belauſchte, wie kaum ein zweiter, ſchreibt in ſeinen 
Studien darüber: „Die Symphonie brachte mir alle 
Idyllen und Kindheitsträume, ſie zog gleichſam goldene 
Fäden um mein Herz.“ — Der urſprüngliche Titel 
lautete „Paſtoral-Symphonie oder Erinnerungen an das 
Landleben“. Damit ſchon widerlegte Beethoven die 
kindiſchen Angriffe der zeitgenöſſiſchen äſthetiſchen Gegner 
des Werkes, die es als „muſikaliſche Malerei“, mithin 
als das bezeichneten, was man heute Programmuſik 
nennt; noch mehr aber mit der Bemerkung, die er auf 
das vollendete Manuſkript der Symphonie ſetzte, für den 
Druck aber wegließ: „mehr Ausdruck der Empfindung 
als Malerei“. Und ſo iſt es auch. Nicht die Natur 
ſelbſt wird darin geſchildert, ſo getreu auch einige tönende 
Vorgänge aus ihr mit herrlicher Naivität herüber ge— 
nommen worden ſind (Vogelſtimmen, Donner, Sturm), 
ſondern die durch ſie hervorgerufenen Gefühle gelangen 
in ihr zum Ausdrucke. Das iſt ein anderes! 

Und an den wenigen Stellen, wo er — wie eben 
erwähnt — Realiſt wird, ſchafft er ſich durch die un— 
erhörte Art, wie er es iſt, das dem Großen gebührende 
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Recht des Überſchreitens der von Kleineren gezogenen 
äſthetiſchen Grenzlinien. „Quod licet Beethovi, non 
licet bovi“ könnte man mit einer kleinen Umänderung 
des Originals ſagen. 

Dadurch, daß Beethoven ſeiner Kunſt nicht mehr 
zutraute, als ſie vermöge ihres Weſens zu leiſten ver— 
mag, zeigte er ſich erſt ganz als großer und weiſer 
Meiſter. Angeſichts ſolcher Größe erſcheint es völlig 
unbegreiflich, daß ein ſo genialer Kopf wie Hektor Ber— 
lioz dem Meiſter den ſeltſamen Vorwurf machen konnte, 
daß er am Schluſſe des zweiten Satzes außer dem ton— 
lich und rhythmiſch präziſen Wachtel- und Kuckucksruf 
auch die Nachtigall nachgeahmt habe, die doch zu unbe— 
ſtimmbare Töne von ſich gebe. Ja, iſt denn das Imi— 
tations-Kunſtſtück hier das Entſcheidende? Für uns, 
denke ich, kann nur in Betracht kommen, wie die Nachti— 
gall, die in dieſem Naturbilde nicht fehlen durfte, in 
des Meiſters Seele ſang. 

In dieſem unvergleichlichen Werke Beethovens ver— 
mählt ſich der Realismus mit dem höchſten Idealismus 
in einer Weiſe, wie es wohl niemals in irgend einem 
Kunſtwerke je wieder der Fall geweſen iſt, und darum 
verehre ich es doppelt. Wollte man beginnen, die ein— 
zelnen feinen und geiſtvollen Züge des himmliſchen Werkes 
aufzuzählen, man fände kein Ende; ich begnüge mich 
daher, auf weniges hinzuweiſen. 

Man ſehe ſich die harmoniſche Struktur des erſten 
Satzes an: nur Tonika und Dominante, kein anderer 
Akkord. Welche bewunderungswürdige Selbſtbeſchrän— 
kung! Dazu die einfachſten inſtrumentalen Mittel: außer 
den Streichern und Holzbläſern nur zwei Hörner! In 
den zwei erſten Sätzen kein Paukenton. Mit welcher 
Macht wirkt aber auch der erſte Donnerkeil der Pauken 
im Gewitter! Von ſolch weiſem Sparen der Wirkungen 
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könnten manche moderne muſikaliſche Hitzköpfe lernen. 
Und welch hochkomiſchen Effekt erzielt Beethoven mit 
dem zweiten Fagott in der von den Oboen geblaſenen 
Dudelſackweiſe des dritten Satzes. Das ländliche In— 
ſtrument ſcheint nur mehr über zwei Töne zu verfügen; 
denn bei jeder Modulation ſchweigt es beharrlich und 
ſetzt erſt wieder ein, wenn ſein f und c zur Harmonie 
ſtimmt. 


Das Scherzo der „Neunten“. 


Wie kommt es, daß man faſt nie Gelegenheit hat, 
den Preſto-Mittelſatz des Scherzos, der einer ruſſiſchen 
Volksmelodie entnommen iſt, im einzig richtigen ganz— 
taftigen alla breve-Rhythmus und im entſprechenden Zeit- 
maße zu vernehmen? 

Ich habe mir, um die Authentizität dieſer viel ent- 
ſtellten Partie zu prüfen, das Originalmanufkript Bee— 
thovens in der Berliner Kgl. Bibliothek genau angeſehen, 
wodurch ſich meine Überzeugung über ihren Vortrag 
bis zur Unumſtößlichkeit befeſtigte, daß nämlich hier 
aus ſtreng philologiſchen Gründen ganz genau vier 
Viertel⸗Noten in derſelben Zeit geſpielt werden müſſen 
wie vorher und ſpäter drei in einem Takte. Dieſer 
zwingenden Logik habe ich bisher von allen Dirigenten 
nur Weingartner und — Spörr (in Graz) Folge leiſten 
ſehen. 

„Die Schlacht von Vitoria“ 
für ein großes und zwei kleine Orcheſter, op. 91. 

Dieſes Werk verherrlicht den Sieg der Engländer 
über die Franzoſen in Tönen. Läge die geſchichtliche 
Veranlaſſung zu dieſer Muſik, die nichts weniger als 
zu den Kraftproben des Beethovenſchen Genius gehört, 
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nicht faſt um ein Jahrhundert zurück (21. Juni 1813), 
ſo wäre für die Vorführung dieſer Glorifikation britiſcher 
Waffentaten in einem deutſchen Konzertſaale heute nicht 
gerade der paſſendſte Zeitpunkt. Der geweihte Boden 
der Kunſt iſt allerdings exterritoriales Gebiet. 

Für und wider das ſelten gehörte Werk Beethovens 
iſt mancherlei geſchrieben worden, benützten es doch be— 
greiflicherweiſe die Anhänger der Programmuſik ſtrengſter 
Obſervanz dazu, um es gegen ihre Gegner auszuſpielen. 
Wenn das auch mit der Paſtoralſymphonie geſchah, ſo 
war daran nur arge Begriffsverwirrung ſchuld, denn 
dieſe Symphonie iſt nichts weniger als Programmuſik, 
weil in ihr nicht die Naturvorgänge ſelbſt, ſondern nur 
deren Widerhall in der Seele des Künſtlers in Betracht 
kommen. Bei der „Schlacht von Vitoria“ hingegen liegt 
es anders. Beethoven gerät hier bedauerlicherweiſe in 
die Geſellſchaft jener geſchmackloſen muſikaliſchen Schlach— 
tenmaler der Kongreßzeit, der Philiſter Duſſek, Stei— 
belt, Winter, Haslinger, Kauer („Nelſons große See— 
ſchlacht“), Neubauer, von welchen der Letztgenannte es 
ſogar bis zu der Anomalie brachte, in ſeinem Schlachten— 
gemälde „Koburgs Sieg über die Türken“ das Fagott 
als Unteroffizier (!) Rapport abſtatten zu laſſen. Aller— 
dings wäre Beethoven kein Beethoven geweſen, wenn er 
ſeine Schlacht nicht doch noch ganz anders geſtaltet hätte, 
als dieſe längſt vergeſſenen Herren die ihrigen. Nicht 
kleinliche Mätzchen ſpielen darin die Hauptrolle, ſondern 
der Geiſt des geſchilderten Kampfes. Daß die äußeren 
Merkmale, wie es die durch zwei in der Partitur aus— 
drücklich vorgeſchriebene Kanonenmaſchinen hervorzu— 
bringenden Schüſſe und das mit zwei Ratſchen zu ver— 
ſinnlichende Kleingewehrfeuer ſind, von ihm nicht ver— 
mieden wurden, darf uns kaum in größeres Erſtaunen 
verſetzen als der mit größter Naturtreue dargeſtellte 
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Donner in der Paſtoralſymphonie, wenn uns auch dieſes 
gewaltige Naturphänomen der künſtleriſchen Darſtellung 
würdiger erſcheint als der brutale Lärm von Geſchütz— 
detonationen und Flintengeknatter. Daneben tritt in der 
zum Teile ſymphoniſchen Verarbeitung der ſich feindlich 
gegenüberſtehenden Motive ein muſikaliſches Moment 
zutage, das mit der tonmaleriſchen Partie des Werkes 
im Grunde wenig zu ſchaffen hat. Benützt wurden von 
Beethoven als Repräſentanten der ſich bekämpfenden 
Heere deren Nationalweiſen „Rule Britania“ (Engländer) 
und das Marlborough-Lied („Marlborough s'en vat en 
guerre“)] (Franzoſen), deren Inſtrumentierung im Cha— 
rakter der beiden Feldmuſikbanden gehalten iſt, die auch 
in der Partitur als zwei ſelbſtändige, im Konzertſaale 
voneinander getrennt aufzuſtellende Blasinſtrumental— 
körper behandelt ſind. Im zweiten Teile der Sieges— 
ſymphonie taucht noch das „God save the king“ auf. 
Dieſe bildet auch den wertvolleren Teil des Werkes. Man 
weiß, daß Beethoven elementaren Siegesjubel wie kein 
zweiter auszudrücken vermag; ich erinnere nur an ſeine 
„Egmont“-Muſik und an den Schluß der „Neunten“. 
Die kontrapunktiſche Behandlung der Nationalhymne iſt 
von meiſterhafter Art. Gegen Schluß tritt ihr Thema 
in verringerten Werten in den „zweiten“ Geigen auf, 
wozu die „erſten“ Geigen mit Figuren kontrapunktieren. 
Freie Figurationen des Themas machen ſich nun in 
allen Stimmen geltend, und wir erleben eine echt Bee— 
thovenſche Steigerung, die ihren Höhepunkt in einem 
wahren Siegestaumel, dem Schluſſe des Ganzen, erreicht. 
Schon die vorhergehende Schlacht iſt bei aller Außer— 
lichkeit, die hier eben nicht zu vermeiden war, von genia— 
len Zügen durchſetzt: man denke an die Zerfranſung 
des zuletzt im Mollgeſchlecht auftretenden Malborough— 
Liedes, durch welche die Niederlage der Franzoſen unter 
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Jourdan charakteriſiert wird. Bemerkt ſei hier noch, 
daß Beethoven ſein Schlachtenwerk urſprünglich nicht 
für einen beſonderen Zweck beſtimmt hatte, ſondern es 
ſchon im Jahre 1812 (alſo ein Jahr vor der Schlacht 
bei Vitoria) für die Panharmonika des durch die Er— 
findung des Metronoms berühmt gewordenen Mechanikers 
Mälzel komponiert hat. Der Sieg Wellingtons führte 
ihn erſt zur Umarbeitung und orcheſtralen Ausführung 
des Werkes, welches daher auch in einer für Beethoven 
ungewöhnlich raſchen Zeit fertiggeſtellt wurde, ſo daß 
es ſchon einige Monate nach der Schlacht, nämlich am 
8. und 12. Dezember 1813 im Wiener Univerſitätsge— 
bäude aufgeführt werden konnte. 


se 
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Kienzl, Im Konzert. 


3. Werke von Lachner, Reinecke und Brahms. 
(1900. 


Franz Lachner's D-moll-Suite. 


Franz Lachner hat mit ſeinen ſieben Suiten 
dieſe alte, ſchon ausgeſtorbene Kunſtgattung zu neuem 
Leben erweckt. Er bereicherte ſie durch die Aufnahme 
moderner Elemente, durch die Verbreiterung ihrer Teile 
und lieh ihr ſeine hoch entwickelte kontrapunktiſche Kunſt. 
Daß die Wiedererweckung der „Suite“ ein ſehr glück— 
licher Gedanke Lachners war, bewies der außerordent— 
liche Erfolg, den der allzu raſch vergeſſene Tondichter 
in Deutſchland mit ſeinen Werken dieſer Art errungen 
hat. Seine leicht fließende Erfindung kam ihm dabei 
ſehr zuſtatten. Sie konnte ſich in den hier vorgeführten 
Formen auf die ſeinem Talente entſprechende Weiſe ent- 
falten. Ein Bahnbrecher iſt Lachner damit freilich nicht 
geworden. Er hat ſich in ſeinen künſtleriſchen Arbeiten 
nicht an Schillers Mahnwort gehalten: „Der Künſtler 
leiſte den Zeitgenoſſen, was ſie bedürfen, nicht was ſie 
loben.“ 

In der erſten Suite (D-moll) paaren ſich die Vor- 
züge mit den Schwächen ihres Schöpfers. Vieles darin 
klingt recht veraltet, anderes wieder ſehr reizvoll, ſo 
z. B. der hübſch erfundene Menuett mit dem Trio in 
B. dur, deſſen basso ostinato ein gelungener Einfall iſt. 
Kraftvoll iſt das Präludium mit ſeinen kanoniſchen 
Einſätzen, etwas langweilig die meiſterlich gebauten 
Variationen, deren acht erſte konzertanter Art ſind. Das 
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Thema intonieren zuerſt die Bratſchen und Violoncelle, 
dann kontrapunktieren die erſten Geigen zu den Bratſchen, 
worauf alle Streicher einſetzen. Eine Violoncell-Vari— 
ation und ein widerhaariges Violinſolo folgt, hierauf 
eine bewegte Geigenfiguration. In der folgenden Vari— 
ation ſchreiten die Poſaunen hochtrabend einher („viel 
Lärm um nichts“); ein Klarinettenſolo löſt ſie ab und 
ſo weiter mit Grazie, bis ein flotter, orcheſtral ſtark 
gepfefferter Marſch die Schläfer weckt und ſogar in 
lauten Beifall ausbrechen läßt. Eine bewunderungs— 
würdig klare Fuge (ich möchte ſie eine „Fuge für Alle“ 
nennen), beſchließt das Werk des alten Herrn (1803 bis 
1890), der mit ſeiner Muſik fremd wie eine halb ver— 
witterte Säule im glänzenden Bau unſerer modernen 
Kunſt ſteht. 


Karl Reineckes Duverture zu „König Manfred“, 


Karl Reineckes beliebteſtes Konzertwerk, die Ouver— 
ture zu ſeiner Oper „König Manfred“ iſt ein dank— 
bares Stück voll einſchmeichelnder Melodik und mit 
warmen, ſatten Orcheſterfarben. Der bekannte Meiſter 
der Kleinkunſt zeigt in ihr, daß er das ganze Rüſtzeug 
der Kompoſitions- und Inſtrumentationstechnik beherrſcht. 
Nach einer Einleitung, in der ſich die Flöte lieblich vom 
Sammtgrunde gedämpfter Streicher abhebt, ertönt eine 
breite Kantilene in den nun entſchleierten Geigen, deren 
Motiv weiterhin in Dur und Moll in allen Gegenden 
des Orcheſters mit profeſſoralem Geſchicke verarbeitet 
wird, nachdem ein rhythmiſch an die „Oberon“ Duver— 
ture erinnerndes Blechſätzchen erklungen iſt. Eine ſehr 
geſchickt inſzenierte Steigerung führt zur ſchließlichen Auf— 
blaſung der Hauptmelodie in einem Orcheſter⸗-tutti, in 
der die Trompete eine bis dahin noch wenig gebräuchliche 


* 
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melodiſche Anwendung findet, indem ſie — in der Art 
der neu-italieniſchen Inſtrumental-Emphaſe — im Ein⸗ 
klange mit den Geigen die Melodie führt. 


C- moll- Symphonie (Nr. 1) von Johannes Brahms. 


Ein Werk von bedeutendem Inhalte und von ge— 
ringem ſinnlichen Wohlklange. Es iſt eine eigene Welt, 
in die hier der Hörer geführt wird. Den Ausdruck 
tragiſcher Größe, wie er im erſten Satze trotz dem vor— 
wiegend chromatiſchen Charakter ſeiner Themen zutage 
tritt, hat Brahms weder vorher noch ſpäter erreicht. 
Wenn man von dem lieblichen Getändel des dritten 
Satzes abſieht, ſo iſt dieſe Symphonie ein Werk von 
gewaltiger Struktur, wenn auch lange noch keine 
„Neunte“, wie es allzu eifrige Brahmſianer zum Schaden 
des hochbegabten Tonſetzers der Welt weismachen wollten. 
Symphoniſch im beſten Sinne des Wortes iſt ſie aber, 
was auch von dem zu den ſchönſten Eingebungen des 
Brahmsſchen Genius zählenden letzten Satze gilt, in 
dem die herbe Strenge ſeines Weſens einer unmittel- 
baren Wärme weicht, wie ſie der Sonnenhymnus des 
herrlichen Hauptthemas ausſtrahlt, eines Themas, dem 
der meiner Anſicht nach ganz ungerechtfertigte Vorwurf 
der Ahnlichkeit mit dem Freudenthema im letzten Satze 
der Neunten Symphonie Beethovens oft gemacht worden 
iſt. Ich finde gerade dieſes Thema ſo echt Brahmſiſch 
wie nur irgend eines des Meiſters. Mit ihm verbindet 
ſich ein zuerſt vom Horn gebrachtes Thema, das wie ein 
in die leidenvollen Wirrniſſe des Lebens fallender tröſt— 
licher Zuruf klingt, zu bewunderungswürdig kunſtvoller 
Verarbeitung. 


A 
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Phantaſtiſche Symphonie von Hektor Berlioz). 
(1900,) 

Über Berlioz' ſeltſames Werk ſind gar viele Ballen 
Papier verſchrieben und verdruckt worden, und doch 
nimmt es im muſikgeſchichtlichen Bewußtſein der Menſch 
heit bis heute noch keinen beſtimmten Platz ein, der es 
als notwendiges Glied einer Entwickelungskette erſcheinen 
läßt. Es wird wegen ſeines radikalen Charakters und 
ſeiner exaltierten perſönlichen Art ſtets nur als ein 
Kurioſum gelten können, das der energiſche Wille einer 
nach eigenartigem Ausdrucke ringenden, groß angelegten, 
aber nicht harmoniſch ausgeglichenen Natur geſchaffen 
hat. Die Abſicht, innere und äußere Vorgänge des 
Lebens in Tönen bis zur letzten Möglichkeit der ton— 
lichen Darſtellbarkeit zu ſchildern, ein Beſtreben, das der 
höheren Beſtimmung der Tonkunſt entgegenſteht und ſie 
zu Dienſten herabwürdigt, die ſie nie voll zu leiſten im 
ſtande iſt, indem ſie dabei Gebiete zu betreten hat, auf 
welchen ihre Schweſterkünſte ſich weit heimiſcher fühlen, 
tritt in der phantaſtiſchen Symphonie mit unverhüllter 
Deutlichkeit zutage. Durch eine bewundernswerte Be 
herrſchung des Materials, das die intimſte Vertrautheit 
mit den verborgenſten Geheimniſſen jedes einzelnen In 
ſtrumentes zur Vorausſetzung hat, erzielt Berlioz Wirkun 


V. über Berlioz' „Phantaſtiſche Symphonie“ ſiehe noch Seite 
252 ff. dieſes Buches. 
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gen von ſo verblüffender Schlagkraft, daß man verſucht 
wäre, ihn für einen Koloriſten erſten Ranges zu halten, 
wenn ſeine raffinierten Farben nicht allzuſehr in der 
Luft hängen würden. Das ſtellt ihn in ſtarken Gegen— 
ſatz zu den beiden größten Tonmalern: Mozart und 
Richard Wagner. Bei ihnen iſt das Tonkolorit eine not— 
wendige Außerung des ſeeliſchen Gehaltes und ſteht mit 
dieſem in unlöslichem Zuſammenhange, bei Berlioz hin— 
gegen iſt es (ähnlich wie heute bei Richard Strauß) die 
Freude an der Farbe ſelbſt, die zu häufig durchſchlägt. 
Er miſcht die Farben und ſetzt ſie ſo lange neben- und 
aufeinander, bis er ein Ergebnis erzielt hat, das ein 
auf ſich ſelbſt gegründetes koloriſtiſches Problem dar— 
ſtellt, ähnlich, wie es bei gewiſſen allbekannten Malern 
vorkommt. Bei ihm iſt alſo die Farbe vielfach Aus— 
gangspunkt und Endziel, anſtatt das letzte und glanz— 
vollſte Ausdrucksmittel. Berlioz gibt ſich im Techniſchen 
oft als Experimentator und Entdecker kund, während uns 
die früher genannten Meiſter darin als Seher und Lauſcher 
erſcheinen. Es entſprach eben ſeinem Weſen, ſich vielfach 
vom Material anregen zu laſſen, wie etwa dieſer oder 
jener Plaſtiker. Und ſo müſſen wir ihn denn nehmen, 
wie er iſt. Eine genialiſche Natur war er ſicherlich. 
Das bezeugen viele ſeiner Werke, vor allem aber die in 
Rede ſtehende Symphonie. In der Struktur und Ver— 
arbeitung des Thematiſchen ſchließt er ſich auffallend an 
Beethoven an, was in erſter Linie vom erſten und dritten 
Satze gelten muß. An einem auch nur annähernden 
Erreichen ſeines von ihm überſchwenglich verehrten Vor— 
bildes hinderte ihn nicht nur ſeine romaniſche Abſtam— 
mung, ſondern auch der Mangel an künſtleriſcher Selbſt— 
beſchränkung. Er erzählt ſelbſt in ſeinen Memoiren, 
daß die „Phantaſtiſche Symphonie“ 1828 (alſo in ſeinem 
26. Lebensjahre) unter dem Einfluſſe des Goetheſchen 
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„Fauſt“ entſtanden ſei. Dieſe Mitteilung berührt uns 
Deutſche um ſo eigentümlicher, als das Programm, das 
Berlioz ſeinem Monſtrewerke zugrunde gelegt hat, von 
ſo ungeſunder Erhitztheit der Phantaſie Zeugnis ablegt, 
daß es mit der ruhigen Erhabenheit der Fauſt-Idee 
keinerlei ernſte Berührungspunkte haben kann. Leſen 
wir nur das Programm: „Ein junger Muſiker von 
krankhafter Empfindſamkeit und glühender Phantaſie hat 
ſich in einem Anfalle verliebter Verzweiflung mit Opium 
vergiftet. Zu ſchwach, den Tod herbeizuführen, verſenkt 
ihn die narkotiſche Doſis in einen langen Schlaf, den 
die ſeltſamſten Viſionen begleiten. In dieſem Zuſtande 
geben ſich ſeine Empfindungen, ſeine Gefühle und Er— 
innerungen durch muſikaliſche Gedanken und Bilder in 
ſeinem kranken Gehirne kund. Die Geliebte ſelbſt wird 
für ihn zur Melodie, gleichſam zu einer fixen Idee, die 
er überall wiederfindet, überall hört.“ 

Dieſe „fixe Idee“ iſt allerdings ein muſikaliſcher 
Keim anregendſter Art. Sie tritt aber immer in gleich 
ſtarrer Weiſe — etwa wie eine Viſion — auf und ver— 
zichtet, ihrer Bedeutung entſprechend, auf jede Entwicke— 
lung. Das iſt etwas Neuartiges! Man beobachte nur, 
in welch wunderſame Verhältniſſe ſie zu den verſchie— 
denen, ſo disparaten Bildern der einzelnen Sätze tritt 
und wie ſie zum idealen Bindegliede für dieſe wird! 


Liszts „Les préludes“. 
1900.) 


„Halten wir uns an das unendlich entwickelte und 
bereicherte Ausdrucksvermögen, wie durch große Genien 
es der Muſik bis auf unſere Zeiten gewonnen worden 
iſt, ſo dürfen wir unſer Mißtrauen weniger in die Fähig— 
keit der Muſik ſetzen (nämlich dichteriſche Ideen erſchöpfend 
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darzuſtellen), als vielmehr darin, daß der Künſtler die 
hier nötige dichteriſch-muſikaliſche Eigenſchaft beſäße, die 
namentlich den poetiſchen Gegenſtand ſo anzuſchauen ver— 
möchte, wie ſie dem Muſiker zur Bildung ſeiner ver— 
ſtändlichen muſikaliſchen Form dienlich ſein könnte. Und 
hierin liegt wirklich das Geheimnis und die Schwierig— 
keit, deren Löſung nur einem höchſt begabten Auserleſenen 
vorbehalten ſein konnte, der, durch und durch vollendeter 
Muſiker, zugleich durch und durch anſchauender Dichter 
iſt.“ Dieſe Worte Richard Wagners charakteriſieren in 
treffendſter und knappſter Weiſe die eigenartige künſt— 
leriſche Perſönlichkeit Liſzts als des Schöpfers der „ſym— 
phoniſchen Dichtung“, jener ſo viel umſtrittenen Gattung 
der Inſtrumentalmuſik, durch die die letzten Reſte des 
reinen Tonſpieles hinweggeräumt wurden, um das Sym— 
phoniſche ganz und gar in den Dienſt des Dichteriſchen 
(im weiteſten und allgemeinſten Sinne des Wortes) zu 
ſtellen. Der kühne Neuerer Liſzt, weit davon entfernt, 
um jeden Preis Altes umzuſtürzen und an ſeine Stelle 
„Beſſeres“ zu ſetzen (wer hätte dies auch nach den Rieſen— 
werken eines Beethoven vermocht?), folgte dabei nur 
dem inneren Antriebe ſeiner eigenſten Natur. Eine ſtarre 
Form feſtzuhalten und jeden Inhalt in ſie hineinzugießen, 
das entſprach ſeinem univerſellen Weſen nicht, weil 
dieſes nicht ganz in der Muſik allein aufzugehen im- 
ſtande war. Die von ihm zu ſeinen Tongedichten ge— 
wählten dichteriſchen Vorwürfe tragen alle nicht nur im 
hohen Grade die Fähigkeit in ſich, in Tönen dargeſtellt 
werden zu können, ſondern teilweiſe ſogar das heiße 
Verlangen, den höchſten Ausdruck ihres Inhaltes durch 
jene erhabene Kunſt zu finden, deren größter Vorzug 
der Mangel unſerer armſeligen ſogenannten poſitiven 
Erkenntnis iſt, deren Grenzen für den Flug der gott— 
ähnlichen Seele des Menſchen zu eng gezogen ſind. Vor 
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allem beſtätigen dies die Werke „Prometheus“, „Or⸗ 
pheus“, „Ideale“, „Fauſt“ und „Dante“ dieſes Meiſters. 

Die ſymphoniſche Dichtung „Les Preludes“ iſt von 
allen ihren Schweſtern die eingänglichſte, nicht nur wegen 
ihres klaren Aufbaues und ihrer auch äußerlich wirkungs 
vollen Steigerung, ſondern hauptſächlich auch infolge ihrer 
blühenden, leicht faßlichen, ans Volkstümliche ſtreifenden 
Melodik. Deshalb iſt es auch das weitaus verbreitetſte 
Orcheſterwerk Liſzts und hat den jpäteren — wenn auch 
nur ſehr allmählich — die Bahn gebrochen. 

Die ihm zugrunde liegende Idee entſtammt einem 
ſchönen Gedichte Lamartines. Unſer irdiſches Daſein 
— ſagt er darin — ſei nur ein Vorſpiel („Prélude“) 
zu dem uns einſt beſchiedenen höheren Leben. Die 
ſelige paſtorale Stimmung im zweiten Teile des Liſzt— 
ſchen Werkes erinnert unwillkürlich an Böcklinſche Stim— 
mungen, wie ſie zum Beiſpiele in den „Gefilden der 
Seligen“ ſich kundgeben. 


Liszts „Orpheus“. 
1901.) 

Wenn ein poetiſcher Vorwurf ſeine Wahl zur muſi⸗ 
kaliſchen Behandlung rechtfertigt und zur Darſtellung in 
der freien Form der nicht nach rein muſikaliſchen, ſon— 
dern nach dichteriſchen Geſichtspunkten aufgebauten „ſym— 
phoniſchen Dichtung“ geeignet iſt, jo iſt es die Sage 
vom herrlichen Sänger Orpheus, der mit ſeines Ge— 
ſanges Zaubermacht Menſchen, Tiere und Steine be— 
zwungen und ſelbſt die Naturgeſetze ſeinem Willen unter— 
tänig gemacht hat, indem er ſeine tote Gattin Eurydike 
aus der Unterwelt zum Erdenleben zurückführte. Ja, 
dieſer Stoff fordert geradezu heraus zu ſolcher Bear— 
beitung. Abgeſehen von Glucks dramatiſcher Behand— 
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lung der letzten Epiſode gibt es ein wunderbares Muſik— 
ſtück, das in ergreifendſter Weiſe und dabei in einfachſter, 
klarſter Form Orpheus' Bezwingung der Geiſter des 
Orkus ſchildert; es iſt das Emoll-Andante aus dem 
G-dur-Klavier-Konzert (Nr. 4) von Beethoven. Nirgends 
iſt dieſer Inhalt dort mit Worten verraten, und doch 
unterliegt es keinem Zweifel, daß Beethoven den ge— 
nannten Vorgang zum poetiſchen Vorwurfe dieſes Stückes 
gewählt hat. Wie ganz anders, wie viel äußerlicher, 
ſagen wir theatraliſcher (denn dramatiſch iſt auch das 
Stück Beethovens!) erſcheint dagegen Liſzts geiſtvolles 
Werk! Das ſoll beileibe kein Tadel ſein, ſondern nur 
die Schilderung eines ſtarken Gegenſatzes. Ich halte 
ſogar den „Orpheus“ für eines der gelungenſten ſym— 
phoniſchen Werke des großen Neuerers, da es durchaus 
organiſch aufgebaut iſt, was man bei Liſzt nicht allzu 
häufig findet. Ein großer poetiſcher Zug, erzielt durch 
überaus edle Erfindung und ſchöne Entwickelung des Mo— 
tiviſchen, und ein mit den herrlichſten Farben des mo— 
dernen Orcheſters erreichter Klangzauber, der nichts Un— 
ruhiges enthält, ſowie ein faſt bis zur Deutlichkeit der 
Rede geſteigerter deklamatoriſcher Ausdruck zeichnen 
dieſes Werk aus. 


Rich. Wagners „Huldigungsmarſch“. 
(1901.) 

Ein mit königlicher Würde und jugendlichen 
Schwunge elaſtiſch dahinziehendes, in ſeinen Orcheſter— 
farben feſtlich ſchillerndes Stück, das der Meiſter dank— 
erfüllt ſeinem hochſinnigen Gönner, Retter und Freunde, 
dem Könige Ludwig II. von Bayern, gewidmet hat. 
Häufig verfällt es dem Mißverſtändniſſe, als bleiſchwerer 
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Marſch geſpielt zu werden. Es it ebenſo als Aufzugs— 
muſik (marſchartige Feſtmuſik zu zwanglos aufziehenden 
Gruppen) gedacht, wie der ſogenannte „Tannhäuſer“- 
Marſch, bedarf alſo eines leichtbeſchwingten Zeitmaßes. 
Ich vermag dafür ein authentiſches Zeugnis vorzubringen. 
Im Jahre 1879, an Ludwigs II. Geburtstage, nahm ich 
an einer größeren Feſtgeſellſchaft in Wagners Hauſe teil. 
Der Abend wurde von Franz Liſzt und Joſef Rubin 
ſtein mit dem vierhändigen Vortrage des „Huldigungs— 
marſches“ eröffnet. Nach der feierlichen Einleitung hatte 
eben das bewegte Tempo begonnen. Doch dem Meiſter 
war es zu langſam. Er eilte ans Klavier und gab das 
gewünſchte Zeitmaß an. Ich hatte den glücklichen Ein— 
fall, meine Taſchenuhr ans Ohr zu drücken, um ihre 
Schläge als Metronom zur Fixierung des Zeitmaßes 
zu verwenden: zwei Schläge entſprachen da einer 
Viertelnote. 


Ouverture und Vacchanal aus der neuen Faſſung von 
Nich. Wagners „Tannhäuſer“. 
(1901, 1905.) 


In Konzertſälen, die über ein reichbeſetztes Orcheſter 
verfügen, taucht im Laufe des letzten Dezenniums wieder— 
holt die neue Venusbergmuſik aus der ſogenannten Pa— 
riſer Faſſung (1861) des „Tannhäuſer“ auf. Dieſe ſchließt 
ſich unmittelbar an die — vor dem letzten Teile ab- 
brechende — Ouverture an. 

Über vierzig Jahre ſind ſeit jener blutigen Schlacht 
verfloſſen, die in der Pariſer Großen Oper um den 
„Tannhäuſer“ geſchlagen wurde. Die von den Pfeifen 
des Jockey-Klubs und dem frivolen Gelächter der welt 
ſtädtiſchen jeunesse dorée angezettelte mutwillige Nieder- 
metzelung des deutſchen Meiſterwerkes bleibt ein durch 
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feine noch jo glänzend inſzenierte Genugtuung zu ver— 
wiſchendes Schandmal in der Geſchichte des franzöſiſchen 
Theaters. Was hat Wagner, der große unglückliche Ein— 
ſame, damals zu erdulden gehabt! Gegen welch un— 
erhört flache Zumutungen hatte ſich ſein Innerſtes zu 
empören! — Es war nämlich ein alter, durch keinen 
vernünftigen Grund zu ſtützender Brauch der „Großen 
Oper“, im zweiten Akte jedes aufgeführten Werkes unter 
allen Umſtänden, ob es nun paßte oder nicht, ein Ballett 
zu bieten. Da das Publikum daran gewöhnt war, trat 
man auch an Wagner mit dieſer Forderung heran; er 
ſollte in den Wartburg-Akt (!) ein ſolches einlegen. Der 
wiederholten dezidierten Ablehnung von ſeiten des ent— 
rüſteten Meiſters folgte ſtets, und jedesmal dringender, 
die Erneuerung des Anſuchens der Direktion. Ein Tanz— 
divertiſſement in der Sängerhalle! Nein, das war ein 
Ding der Unmöglichkeit. So ſehr ſich der ſorgenvolle 
Meiſter nach einem großen Erfolge an der damals für 
die ganze Welt ausſchlaggebenden Stätte ſehnte, er wies 
jedes dahingehende Anſinnen kurzweg ab. Endlich aber 
entſchloß ſich Wagner doch zu einer praktiſchen Löſung 
der für die Pariſer Aufführung ſeines „Tannhäuſer“ 
vitalen Frage. „Hinter die Bedeutung dieſer Forderung“ 
— erzählt Wagner ſelbſt — „ſollte ich erſt kommen, 
als ich erklärte, unmöglich den Gang gerade dieſes zweiten 
Aktes durch ein in jeder Hinſicht hier ſinnloſes Ballett 
ſtören zu können, dagegen aber im erſten Akte, am 
üppigen Hofe der Venus, die allergeeignetſte Veran— 
laſſung zu einer choreographiſchen Szene von ergiebig— 
ſter Bedeutung erſehen zu dürfen.“ 

Wagner realiſierte nun dieſe ſeine Idee und er— 
weiterte nicht nur die Venusberg-Szene zu einem groß— 
angelegten Bacchanal, ſondern nahm auch dieſe Gelegen— 
heit wahr, um die Geſtalt der Venus, die ihm infolge 
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ihrer Skizzenhaftigkeit nicht das dramatiſche Gleichge— 
wicht mit derjenigen Eliſabeths zu halten ſchien, in der 
folgenden Szene mit Tannhäuſer breiter auszuführen.“) 
So verdanken wir eine der großartigſten Schöpfungen 
der Laune einer oberflächlichen franzöſiſchen Geſellſchafts— 
klaſſe, die ſich allerdings damals an dem ſtolzen Künſtler 
bitter gerächt hat, weil er ihrem Amüſementsbedürfniſſe 
keine Konzeſſionen hatte machen wollen. Die ſzeniſche 
Ausführung des Bacchanals iſt eine der ſchwierigſten 
Aufgaben, die je der Bühne geſtellt worden ſind. Damals 
konnte von einer auch nur einigermaßen Wagners In— 
tentionen entſprechenden Darſtellung bei den in der 
Schablone ſteckenden Ballettverhältniſſen der Pariſer 
„Großen Oper“ ſelbſtverſtändlich nicht die Rede ſein. 
Auch heute noch wird die grandioſe Szene wegen ihrer 
außerordentlichen Schwierigkeit nur ſelten auf der Bühne 
vorgeführt; außer in Bayreuth, wo man der Löſung 
der Aufgabe bisher weitaus am nächſten gekommen iſt,““) 
hat man ſie nur im Hoftheater zu München dauernd ein— 
geführt. In Dresden und Wien wurde ſie längſt wieder 
fallen gelaſſen. Durch den notgedrungenen Verzicht auf 
den Genuß des Bacchanals von der Bühne herab fühlen 
ſich Konzertdirigenten häufig veranlaßt, dieſe eminent 
theatraliſche Muſik im Rahmen ſymphoniſcher Programme 
vorzuführen. Paßt ſie mit ihrem Stil auch nicht recht 
da hinein, ſo muß man doch dafür dankbar ſein, daß 
einem auf ſolche Weiſe ab und zu Gelegenheit geboten 


*) ber die Pariſer Bearbeitung des „Tannhäuſer“ ſiehe näheres 
in meinem Buche „Die Geſamtkunſt des XIX. Jahrhunderts — 
Richard Wagner,“ Kirchheim, München, 1904. Seite 96 ff. 

) Wer fie in Bayreuth 1892 ſtaunend an ſich vorüberziehen 
geſehen hat, mußte ſich darüber klar ſein, daß heute ſolche Aufgaben 
einzig und allein nur dort zu löſen ſind. 
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wird, ſie wenigſtens mit dem Ohre zu genießen. Sie 
gehört zweifellos zu den genialſten Eingebungen des 
Meiſters. Ihre glutvolle Erotik und der wunderbare 
Zauber ihrer Auflöſung in das Reich der Grazien haben 
in der geſamten Inſtrumentalmuſik nicht ihresgleichen. 
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„Helena“, Variationen für Orcheſter von Granville 
Bantock. 
(1901. 

„Helena“ betiteln ſich Variationen für Orcheſter über 
das Thema IFB von einem gewiſſen Granville Ban— 
tock. Von Orcheſter-Variationen verlangt man heute 
entweder ſymphoniſche und ornamentale Kunſt oder reiche 
Phantaſie im freien Umgeſtalten des Themas (Muſter: 
Beethoven, Brahms). Beides fehlt hier ſo ziemlich. Mit 
einem Thema HF, das nicht muſikaliſchem Bedürf— 
niſſe, ſondern perſönlicher Huldigung jeine Wahl ver— 
dankt, iſt wohl auch nicht viel Erſprießliches anzufangen 
geweſen. Ein großer Könner, für den allein ſich jedoch 
unſere Zeit nicht mehr intereſſiert, hätte damit allerdings 
anderes zuſtande gebracht als Herr Bantock. Die Or⸗ 
cheſterbehandlung iſt übrigens ſehr klar und enthält nichts 
Gewagtes bis auf die ſtark verwendete Es moll- und 
B-moll-Tonart, die den Streichern, beſonders aber den 
Geigern, um ſo unbequemer iſt, als dieſen ungeigenmäßige 
Paſſagen zugemutet werden, wie z. B. in der erſten oder 
fünften Variation. Schön iſt die langſame Variation 
(Nr. VII). Auch die achte hat Schwung. Die zehnte iſt 
exotiſch (leine tanzende Oboe und gitarrenartig zupfende 
„geteilte“ Kontrabäſſe; dazu ein Tamburin). Ebenſo 
gefällt mir Nr. XI nicht übel. Den größten Auf— 
ſchwung nimmt das Finale, deſſen Schluß breit und 
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nobel ausklingt. Im ganzen erweckt das Werk mehr 
den Eindruck des Gemachten als des Gemußten. 


Vierte Symphonie (Es-dur) von Anton Bruckner.“) 
(189 .) 


Bruckners vierte Symphonie wird die „romantiſche“ 
genannt. Daß der nur von wenigen in ſeiner vollen 
Bedeutung erkannte oberöſterreichiſche Meiſter der größte 
ſymphoniſche Erfinder auf dem Gebiete der reinen In— 
ſtrumentalmuſik ſeit Beethoven und Schubert war, dieſer 
Erkenntnis verſchließen ſich heute nur mehr jene unter 
den Muſikern, die hartnäckig am Alten feſthalten zu 
müſſen glauben, indem ſie ſich dem Neuen blind und 
taub gegenüberſtellen, oder jene, denen jede Fähigkeit 
fehlt, ſich in eine neue reiche Welt einzuleben, deren 
Inhalt ihnen nicht ſchon mit der Muttermilch eingeflößt 
worden iſt. Daß die zu der zweiten Gattung Gehörigen 
auch Beethoven und andere wahrhaft große Meiſter nicht 
wirklich faſſen können, verſteht ſich wohl von ſelbſt, da 
ſie eben der Organe ermangeln, mit welchen einzig große 
Geiſteswerke der Kunſt genoſſen und begriffen werden 
können. Dieſen ein Prediger in der Wüſte zu ſein, iſt 
eine undankbare Aufgabe. Ich will mich ihr auch gar 
nicht unterziehen. Über dieſe Zurückgebliebenen wird die 
unaufhaltſam dahinſchreitende Entwickelung hinweggehen, 
ſowie es bisher immer der Fall geweſen iſt. Ich habe 
hier meinen allgemeinen Standpunkt Bruckner gegenüber 
wohl zur Genüge gekennzeichnet, um nicht mißverſtanden 
zu werden, wenn ich deſſenungeachtet dieſen Künſtler für 
eine tragiſche Erſcheinung erkläre. In einer Zeit er— 


*) über Anton Bruckner's Dritte Symphonie (D-moll) ſiehe 
Seite 266 und 273 dieſes Buches. 
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ſtanden, in der die gewaltige Kultur-Perſönlichkeit Richard 
Wagners alles beherrſchte, auf einem Felde wirkend, das, 
die äußerſten Grenzen menſchlicher Empfindungskraft 
umfaſſend, durch Beethoven auf unabſehbare Zeit hinaus 
erſchöpfend bearbeitet worden war, der modernen Welt 
durch eine in ſich abgeſchloſſene, bäuerlich konſervative 
Natur ganz und gar fremd gegenüberſtehend, begabt mit 
einer Rieſenphantaſie und ohne eigentliches Bewußtſein 
von der Not unſerer Zeit, in klöſterlichen Vorurteilen 
aufgewachſen, die mit Religion nichts zu ſchaffen haben, 
mit einer durch raſtloſen Fleiß angeeigneten Kunſttechnik 
ausgeſtattet, die ſtets von der Flugkraft einer zügelloſen 
Phantaſie in alle Winde entführt wurde, ſich der Freude 
der Berauſchung an ſinnlichem Wohlklange hingebend, 
der ihm erſetzen ſollte, was ſeine in übertugendhafter 
Zucht bewahrte kindliche Natur ihm nicht zu genießen 
erlaubte, das iſt unſer Bruckner, in kurzen Zügen dar— 
geſtellt. Seine perſönliche Erſcheinung war alſo ebenſo 
kompliziert wie ſeine künſtleriſche, ein krauſes Ergebnis 
der verſchiedenartigſten Einflüſſe von außen und innen. 
Daß Bruckners großes — unbewußtes — Wollen nie 
ganz zum befriedigenden Ausdrucke gelangte, darin er— 
kenne ich ſeine wahre Tragik, nicht in ſeinen traurigen 
menſchlichen Verhältniſſen, mit denen ſich die neugierige 
Welt mehr beſchäftigte, als mit ſeiner Kunſt. Dieſe 
Tragik klingt nicht nur aus dem geiſtigen Inhalte ſeiner 
acht Symphonien ſondern gibt ſich auch leider in deren 
äußerem Aufbau kund. Vieles erſcheint in ihnen auch 
dem Wiſſenden und mit Liebe ſich Nähernden unklar 
und rhapſodiſch. Wenn eine Symphonie Bruckners außer 
der großartigen ſiebenten in E-dur möglichſt frei von 
dieſem Zwieſpalte iſt, ſo iſt es die „romantiſche“, in 
welcher der Kunſtverſtand des großen Muſikers faſt 
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durchaus gleichen Schritt hält mit dem mächtigen Aus— 
drucksbedürfniſſe, das ihn beſeelte. Die Vierte Symphonie 
läßt in den drei erſten Sätzen überall des Meiſters tief— 
angelegte Erfindernatur und üppig blühende Phantaſie 
erkennen, während im letzten Satze jene eigentümliche, 
oben angedeutete Zerfahrenheit des Ausdruckes, jene un— 
vermittelte Aneinanderreihung an und für ſich entzückender 
Einzelheiten herrſchen, die kein einheitliches Gefühl im 
Hörer aufkommen laſſen, ſondern kaleidoſkopartig glitzernd 
und ablenkend wirken. Auch die Manier des ſtufen— 
weiſe und durch Nebeneinanderſtellungen gebildeten Auf— 
baues, die jede logiſche Entwickelung, wie ſie in der 
Symphonie unentbehrlich iſt, unmöglich machen, ſtören 
mich ebenſo wie das in Bruckners Symphonie-Sätzen ſo 
häufig vorkommende zu raſche und unerwartete Eintreten 
der Schlüſſe. Die feſt in mir begründete Überzeugung, 
daß Bruckner vermöge ſeiner großartigen Anlagen 
zweifellos der bedeutendſte Vertreter der Symphonie ſeit 
einem halben Jahrhunderte zu ſein berufen geweſen wäre, 
erzeugt in mir ſtets ein tief ſchmerzliches Begleitgefühl 
bei Anhörung ſeiner Werke, das ein volles freudiges 
Genießen nicht aufkommen laſſen will. 

Der erſte Satz ſeiner Vierten bringt ein wunder— 
volles klares Hauptthema und eine prachtvolle Entfal— 
tung desſelben. Am harmoniſchſten wirkt auf mich aber 
ſtets die erhabene Elegie des durch vollendete Form und 
Grazie ausgezeichneten zweiten Satzes. Ein Thema von 
der Gläubigkeit und demutsvollen Ergebung in den 
Willen der Gottheit, wie das im Horn nach abwärts 
ſich neigende, iſt ſeit J. S. Bach keinem Komponiſten 
eingefallen. Man könnte ſich hier verſucht fühlen, von 
ſeligmachender Gnade zu ſprechen. Wir ſehen den Be— 
gnadeten in inbrünſtigem Gebete hoheitsvoll dahin— 
ſchreiten. Das Scherzo enthält einen etwas gewöhn— 
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lichen, aber ſehr wirkungsvollen Hauptgedanken in 
glänzender inſtrumentaler Gewandung und ein ent— 
zückendes ländlerartiges Trio, in dem etwas vom 
Geiſte Schuberts lebt. Der letzte Satz erhebt ſich an— 
fangs wie ein Löwe in einem grandioſen Thema, mit 
dem aber nichts unternommen wird, ſo daß er in der 
Folge ſich in Einzelheiten verliert, die wie das Stammeln 
eines Verzückten anmuten, um ſchließlich zu — verpuffen. 
Bruckners Schlußſätze ſcheinen mir alle mehr oder weniger 
an dem gleichen Gebrechen zu leiden: der Komponiſt will 
die Themen aller Sätze zuſammenfaſſen, und ſie — 
fallen auseinander. 


Achte Symphonie (C-moll) von Anton Bruckner. 
(1901. 

„Die Aufführung einer Brucknerſchen Symphonie iſt 
überall ein äußeres Ereignis geblieben, nicht aber ein 
inneres Erlebnis geworden.“ Alſo zu leſen in dem von 
Dr. Hugo Riemann verfaßten Teile von Spemanns ſonſt 
ſo empfehlenswertem „Goldenen Buche der Muſik“, der 
von der „Romantik in der Inſtrumentalmuſik“ handelt. 
Bei uns in Graz trifft gerade das Gegenteil zu: Hier 
iſt die Aufführung eines „Bruckner“, auch wenn ſie eine 
Premiere iſt, nichts weniger als ein äußeres Ereignis, 
denn ſie vollzieht ſich — ich ſchäme mich, es nieder— 
zuſchreiben — vor gähnend leerem Saale. Dafür aber 
bedeutet ſie — und das tröſtet mich wieder einigermaßen 
— ſtets ein inneres Erlebnis für jene, die ſich da— 
zu eingefunden haben. Des Meiſters Achte Symphonie 
in Cmoll, das letzte von ihm vollendete ſymphoniſche 
Werk, iſt inhaltlich und äußerlich ein Koloß, wie er in 
der geſammten muſikaliſchen Produktion einzig daſteht. 

Sie iſt dem Kaiſer Franz Joſef J. aus Dankbarkeit 
dafür gewidmet, daß er dem einſamen alten Meiſter für 
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das letzte Lebensjahr ein einfaches Quartier im Wiener 
Belvedere zur Verfügung geſtellt hat. Einem Höheren noch 
hat der glaubenstreue Bruckner ſeine Neunte gewidmet, 
nämlich „dem lieben Gott“ ſelber. Doch dieſer hat es nicht 
gewollt, daß er ſie hienieden vollende. Der letzte Satz 
fehlt noch, und von dort, wo ihn der ſelige Meiſter an— 
geſichts deſſen, dem er das Ganze dedizierte, vielleicht 
ſchafft, dringt kein Ton mehr zu uns ins „ird'ſche Jam— 
mertal“ herab. Und doch vernehmen wir ſchon in der 
Achten Töne von einer Weltentrücktheit, wie ſie ähn— 
lich nur von einem anderen großen Einſamen — Beet— 
hoven — erlauſcht worden ſind. Das iſt zumal im herr— 
lichen Adagio der Fall. Wie erhaben iſt das ſich nach 
oben ſehnende Motiv, das zuerſt in den Geigen auftritt, 
wie ſeltſam feierlich klingt der folgende Einſatz der Po— 
ſaunen, und wie mächtig wirken des weiteren die nach 
Erlöſung ſchmachtenden Mißfolgen im ganzen Orcheſter, 
die endlich in den ſtrahlenden Glanz einer ſonnigen Über— 
welt einmünden! Welch armſeliges Unternehmen, mit 
Worten ſo erhabenen Empfindungen nachhumpeln zu 
wollen! Schon der erſte, im allgemeinen düſtere Satz 
bringt ungewohnt Großzes. Er iſt von erhabener Tragik 
erfüllt. Vieles darin freilich iſt für den Hörer nicht be— 
quem, dafür aber überzeugend in ſeiner furchtbaren Herbe. 
Schon das erſte Motiv wehklagt. Wie Schluchzen klingt 
es in der Folge an unſer zum tiefſten Mitleid geſtimmtes 
inneres Ohr, wie das leiſe Schluchzen eines von dieſer 
ſchnöden Welt müde gemarterten Herzens. Doch bald 
darauf hören wir es gefaßt weiterſchreiten. In tiefer 
Trauer erſterbend endet der Satz. Ihm folgt einer der 
mächtigſten Sätze Bruckners, das Scherzo eines mit der 
Welt grolienden und kämpfenden Titanen. Wie der 
Schatten eines großen Geiſtes ſchwirrt es anfangs zu 
uns hernieder. Ein äußerſt charaktervolles Hauptthema 
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von kraftvoller Rhythmik tritt auf den Plan und ſteigert 
ſich zu herrlicher Wucht. Im Trio erklingt ein ent 
zückendes Geigen-Motiv, zu dem das Hauptthema in ver 
ſchiedenen Juſtrumenten kontrapunktiert wird. An das 
bereits beſprochene Adagio reiht ſich ein alle Vorzüge 
und Mängel des Brucknerſchen Schaffens in ſich ſchließen— 
des Finale. 

Exaltationen und Ermattungen, allerdings die eines 
großen Künſtlergeiſtes, wechſeln in ermüdender Folge. 
Eingebungen von verblüffender Genialität jagen ein— 
ander, ohne daß ſich — wie bei den vorhergehenden 
Sätzen — ein zielbewußtes Wollen erkennen ließe. Das 
lapidare Motiv B-F-B-f, das von vier Pauken als 
Basso ostinato gebracht und nach koloſſaler Steigerung 
von den Bäſſen in C-moll übernommen wird, iſt von 
Beethovenſcher Einfachheit und Größe. Lange geben 
wir uns vertrauensvoll der Führung des Schöpfers durch 
die Labyrinthe ſeiner ſchier feſſelloſen Phantaſie hin, bis 
in echt Brucknerſcher Unvermitteltheit plötzlich der Schluß 
mit verzückten Fanfaren über uns hereinbricht. Ich 
empfand den letzten Satz wie die ſieghafte Überwindung 
des Erdenkampfes. Vielleicht läßt ſich ſein Empfindungs— 
gehalt durch Worte am beſten mit den folgenden Verſen 
Goethes (aus dem zweiten Teile des „Fauſt“) ausdrücken: 

„Er ahnet kaum das friſche Leben, 

So gleicht er ſchon der heiligen Schar. 
Sieh', wie er jedem Erdenbande 

Der alten Hülle ſich entrafft, 

Und aus ätheriſchem Gewande 
Hervortritt erſte Jugendkraft.“ 

Bemerkenswert erſcheint es mir, daß alle Bruckner— 
ſchen Symphonie-Schlußſätze auf den traditionellen Fi— 
nale-Charakter verzichten. Sie unterſcheiden ſich in der 
ſchweren Expoſition ihrer Motive nicht von ſeinen erſten 
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Sätzen, wohl aber durch die geſteigerte Ekſtaſe ihres In— 
haltes. Auch bei dem Schlußſatze dieſer Symphonie 
habe ich die Empfindung, daß ſich hier ein dem Höchſten 
zugewandter Geiſt, der in die tiefſten Myſterien ſeiner 
Kunſt eingedrungen iſt, in und durch ſich ſelbſt verliert; 
eine ſchier endloſe Verzückung ſcheint den an der Rieſen— 
orgel des modernen Orcheſters ſitzenden Künſtler er— 
griffen zu haben, welcher ihn nur eine gewaltſame Er— 
weckung entreißen zu können ſcheint. Es iſt hier ähnlich 
wie in den letzten Geſängen von Dantes „Paradies“, wo 
der Dichter kaum mehr ein Licht zu finden vermag, 
welches das frühere überſtrahlen könnte. 

Der Orcheſterklang des Werkes, der vor keiner von 
der „Enthaltſamkeitsſchule“ (wie ſie Wagner nannte) als 
faſt unſittlich perhorreszierten Anwendung modernſter 
Ausdrucksmittel zurückſchreckt, it von berückendem 
Glanze. Dabei iſt die Partitur von einer Klarheit und 
Durchſichtigkeit, wie ſie nur ein echter Symphoniker zu 
erreichen vermag, als welcher Bruckner trotz allen Vor— 
behalten wohl auch bei ſeinen grundſätzlichen Gegnern 
gilt. 


Neunte Symphonie (D-moll) von Anton Bruckner. 
(Graz, 1904, unter Ferdinand Löwe.) 

Bald nach Bruckners Tode munkelte man von einer 
nachgelaſſenen Neunten Symphonie. Über ſechs Jahre 
vergingen, ehe das Werk der Offentlichkeit vorgeführt 
wurde; man hatte wahrſcheinlich gedacht, daß es in mehr 
als einer Hinſicht ein Torſo ſei. Dem war aber durch— 
aus nicht ſo: dem bis ins kleinſte Detail fertig ausge— 
führten Werke fehlte allerdings äußerlich der gang und 
gäbe Final-Satz, den bei einer Aufführung durch ſein 
Te Deum für Chor und Orcheſter zu erſetzen, Bruckner 
kurz vor ſeinem Tode ſeinen Verehrern ſelbſt vorge— 
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ſchlagen hatte. Löwe führte auch den offenbar keiner 
reiferen künſtleriſchen Überlegung, ſondern ſeiner Glau— 
bensfrömmigkeit entſprungenen Wunſch des Meiſters aus, 
als er die Neunte am 11. Februar 1903 zum erſten Male 
dem Wiener Publikum vorführen zu können ſo glücklich 
war. Er ſah aber bald ein, daß die Symphonie dieſes 
äußerlich angefügten, im Stil überdies nicht recht dazu 
paſſenden Schlußſatzes durchaus nicht bedürfe, ja daß das 
Adagio ſeinem Weſen nach eigentlich die letzte Ausſprache 
des großen Adagio-Komponiſten hat ſein müſſen. Man 
führte alſo ſeither nur die drei Sätze allein aus. Das Adagio 
zieht den Schleier von den letzten und höchſten Dingen; 
es iſt von ſo inbrünſtiger Erlöſungsſehnſucht erfüllt und 
blickt mit der Unempfindlichkeit eines brechenden Auges 
in das blendende, flutende Sphärenlicht des Himmels, 
deſſen ruhige und wunſchloſe Seligkeiten mit ſeherhaftem 
Geiſte von dem nur mehr zum Teile dem irdiſchen 
Leben angehörigen innig-frommen Künſtler vorgefühlt 
werden, ſo daß man nach ſeiner Anhörung nach nichts 
Weiterem mehr verlangt. Die in den Traum des alten, 
einſamen Meiſters übergangene „Parſifal“-Tonwelt vom 
Leuchten des heiligen Grals bis zum feierlichen Schreiten 
der Titurel zu Grabe geleitenden Gralsritter tritt hier 
in gar wunderſamer Weiſe in des ſchaffenden Künſtlers 
Bewußtſein, und dieſer ſelbſt erſcheint uns wie der 
greiſe Titurel, der „im Grabe lebend“ ſeine Hände ſegnend 
über die ſündige Menſchheit breitet, die er ſo gerne trotz 
aller ihm von ihr zugefügten Unbill mit in ſeine 
heiligen Träume hineinziehen und beglücken möchte. Der 
Fülle und Größe der Phantaſie gegenüber, die in des 
Meiſters letztem Werke zutage tritt, verſtummt jeder doktri— 
näre Gedanke in der Bruſt des kritiſchen Nörglers. Sollten 
vielleicht doch nur unſerem an Gewohntem meſſenden 
Geiſte hier oder dort die Brücken fehlen, die ſcheinbar 
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unvermittelte Partien der ſymphoniſchen Entwickelung 
miteinander verbinden? Im erſten Satze fehlen trotz 
allem theoretiſch nachweisbaren Feſthalten an der her— 
gebrachten, wenn auch erweiterten, Form für mein Ge— 
fühl gewiſſe Vermittelungen, die ich beiſpielsweiſe bei 
Beethoven nie vermiſſe, womit ich jene ſtetig und natürlich 
wachſende organiſche Entwickelung meine, die uns die 
Kunſt als Schweſter der Natur erſcheinen läßt. Das ſoll 
aber nur ein ehrliches Bekenntnis ſein und kein Urteil, 
wie es ſich der Kleine über den Großen nie anmaßen 
darf. Dieſe Mängel empfinde ich hingegen keinen Augen— 
blick im Scherzo, dieſem geradezu koloſſalen Zyklopentanz, 
in deſſen Hauptteil der Rhythmus, in deſſen Seitenteilen 
die kapriziöſeſte Harmonik eine wahre Bacchusfeier des 
Humors begehen. Solche Kunſt muß jeden überwältigen. 
Weiter Atem des Melos im Adagio iſt charakteriſtiſch für 
das große Empfinden eines Tondichters. Wir finden 
ihn bei keinem ſo entwickelt wie bei Beethoven (höchſtes 
Beiſpiel: Adagio der Neunten) und bei Bruckner. Man 
betrachte z. B. eine Melodie wie die in As-dur (Seite 
116 der Partitur) und ihre variationenartige Fortführung 
in Ges-dur (Seite 117)! — Schildert Bruckner im erſten 
Satze ſeines erhabenen Schwanengeſanges in ſeinem Leid 
gleichſam das Leiden der ganzen Welt, ſo führt er im 
Adagio mit den Myſterien ſeiner Religion ſich und ihr 
heilige Tröſtung zu. Er berauſcht ſich bei ſeinen Phanta— 
ſien gleichſam ſelbſt im Dufte des Weihrauches, im 
Flimmern des ewigen Lichtes im roten Lämpchen und 
im goldſtrahlenden Tabernakel ſeiner Kirche, das den 
Leib des Herrn umſchließt, zu deſſen Genuß er ſich in 
Demut vorbereitet. Und ſo berauſcht er ſich als Muſiker 
am Klangzauber der einzelnen Inſtrumentalgruppen und 
dem ihrer wunderſamſten Miſchungen — und wir tun 
es mit ihm. 
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Fantaisie Symphonique op. 10 von Camille Chevillard. 
(1901.) 

„Fantaisie Symphonique“ betitelt ſich ein Orcheſter— 
werk von Camille Chevillard, dem derzeitigen begabten 
Dirigenten der Pariſer Lamoureux-Konzerte. Das Stück, 
in dem das Orcheſter mit großer Sachkundigkeit behan— 
delt iſt (der Komponiſt kennt alle Inſtrumentations— 
finten), mag gut klingen, trotz der vielen harmoniſchen 
Härten, die es durchziehen. Von Quinten- und Sep— 
timen-Fortſchreitungen und Querſtänden wimmelt es 
nämlich in dieſer Phantaſie (ſiehe z. B. gleich auf der 
erſten Seite die Fortſchreitung der dritten Poſaune und 
Tuba vom dritten zum vierten Takte !). Aber das ſind 
ja heutzutage nur Kleinigkeiten, die man gar nicht mehr 
bemerken darf. Es herrſcht überdies in dem Werke, deſſen 
Hauptmotiv übrigens recht dürftig iſt, eine Art von 
enharmoniſcher Manie. Steigerungen gibt es darin ge— 
nug, ſie ſind aber rein äußerlicher Art. Die Bezeich— 
nung „Fantaisie Symphonique“ erſcheint mir für das 
Werk als zu hoch gegriffen. Symphoniſch kann ich es 
nämlich bei beſtem Willen nicht finden. Auch reißt der 
Faden zu oft ab. Das Rhapſodiſche iſt ja überhaupt 
eine Krankheit der Neueren, wobei ich aber Richard Strauß 
ausdrücklich ausnehme. Der hatte eben viel, ſehr viel 
gelernt, bevor er ſich in ſeinen kühnen Freiheiten er— 
ging. Deshalb machten dieſe auch den Eindruck bewußter 
Abſicht. Möchten unſere ſymphoniſchen Komponiſten nur 
Beethoven und immer wieder Beethoven ſtudieren! Dieſer 
Große iſt noch lange nicht zu „alt“ für uns; von dem 
können ſchaffende Muſiker noch jahrhundertelang lernen. 
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Variationen für großes Orcheſter von Edward Elgar. 

(Graz, 1907, Wiener Konzertvereinsorcheſter unter Ferdinand Löwe.) 

Die Novität des Abends war ein Variationenwerk des 
Engländers Elgar, eines Komponiſten, der in den letzten 
Jahren des öfteren von ſich reden gemacht hat. Das 
erſte Werk, das von ihm in Deutſchland zur Aufführung 
gelangte, war meines Wiſſens eine Ouvertüre, „Eng— 
liſches Volksleben“, die ich 1902 in Berlin unter Richard 
Strauß' Leitung hörte. Sie zeigte eine ziemlich eigen— 
artige Phyſiognomie, ein bemerkenswertes kontrapunk— 
tiſtiſches Können und eine reiche Farbenpalette. Für 
Graz war Elgar ein homo novus. Ein näheres Ver— 
hältnis zu ſeiner künſtleriſchen Perſönlichkeit ſcheint ſich 
bei unſerem Publikum — wenigſtens nach dem nur 
mäßigen Beifalle zu ſchließen, den es dem Werke ſpendete 
— nicht gebildet zu haben. Mir iſt das nicht ganz 
erklärlich; denn das Werk Elgars iſt ſo voll von Muſik, 
entwickelt ſo vielerlei melodiſche und harmoniſche Reize 
und iſt auch ſo effektvoll in ſeinem Kolorit, daß ich mir 
— da überdies ſein Inhalt infolge der leicht überſehbaren 
Form, wie ſie mehr oder minder jedem Variationenwerke 
eigen zu ſein pflegt, leicht zu erfaſſen iſt — einen ſtärkeren 
Erfolg erwartet hätte. Beſonders in rhythmiſcher Be— 
ziehung iſt das Werk intereſſant und von großer Beweg— 
lichkeit. Die Behandlung des Orcheſters iſt mehr indivi— 
dualiſierend als impreſſioniſtiſch, was heute, wo es keine 
Oboe, keine Trompete, keine Flöte mehr gibt, ſondern nur 
Miſchfarben, deren Kombination als um ſo gelungener gilt, 
je ſchwerer ſie dem Ohre die Analyſe macht, immerhin 
bemerkenswert iſt. Elgar behandelt alle Inſtrumente 
thematiſch, ſogar die Pauken. Er iſt alſo in jedem Sinne 
weniger Maler als Muſiker, und zwar ein mit allen 
Fineſſen und Witzen vertrauter Muſiker. Da ſage man 
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noch, die Engländer ſeien nicht muſikaliſch! Wer ein 
jo eminent ſymphoniſches Finale von jo gelungener Archi 
tektur zuſtande bringt, wie es die Elgarſchen „Varia 
tionen“ aufweiſen, vor dem darf man den Hut ziehen, 
wenn er auch keine große Individualität iſt. Aus Schu— 
mann-Brahmsſcher Quelle hat Elgar jedenfalls reichlich 
getrunken; er hat es aber auch nicht verſchmäht, die 
Errungenſchaften der Antipoden dieſer Meiſter für 
ſeine Zwecke ſtark auszunützen. Das Werk iſt überaus 
„knifflich“ zu ſpielen und kann nur von einem Orcheſter 
erſten Ranges ganz bewältigt werden. Die Wiener 
boten damit eine höchſter Bewunderung würdige Virtu— 
oſenleiſtung. 


Dionyſiſche Phantaſie von Siegmund von Haufegger. 
(Aufgeführt unter des Komponiſten Leitung in einem Gaſt-Konzerte 
des Münchener Kaim-Orcheſters am 22. Januar 1907 in Graz.) 

Richard Wagner bezeichnet in einem Briefe an 
Liſzt denjenigen als „den wahren, glücklichen Künſtler, 
der nicht nur dichtet, ſondern auch ſelbſt darſtellt“. Als 
ein ſolcher erſchien der in Tönen dichtende und ſein 
Werk ſelbſt interpretierende Hauſegger. In ausgezeich— 
neter Weiſe führte uns dieſer ſein von herrlicher Jugend— 
kraft und Begeiſterung überquellendes Werk vor, eine 
echte und rechte Phantaſie mit Phantaſie, nicht ein 
„lucus a non lucendo“, wie es leider die meiſten heu— 
tigen „Phantaſien“ ſind. Das ganz im vornehmſten 
modernen Geiſte erſonnene und geſetzte Stück enthält 
wundervolle poetiſche Momente und ſpricht eine klare 
und eindringliche Sprache. Hauſegger hat ſich im 
Gegenſatze zu manchem modernen Programmuſiker eine 
durch die Muſik darſtellbare dichteriſche Grundidee ge— 
wählt und ſeinem Werke überdies in einem tiefſinnigen 
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und ſchwungvollen Gedichte von edler Sprache einen er- 
klärenden Geleitbrief mit auf den Weg gegeben, wie ihn 
nur wenige Tonſetzer zu ſchreiben imſtande ſind. Die 
„Dionyſiſche Phantaſie“ iſt im beſten Sinne des Wortes 
jugendlich. Die Vorzüge des Jugendlichen, wie ſie ſich 
im Überſchwang des Gefühls, im hinreißenden Zuge und 
in der völlig unbedenklichen Hingabe an das Auszu— 
drückende offenbaren, überwiegen darin weit die Mängel, 
die man allenfalls in einer gewiſſen Breite der Dar— 
ſtellung und in der ab und zu etwas dick gehaltenen 
Orcheſterbehandlung erblicken könnte. Wer ein ſym— 
phoniſches Erſtlingswerk von ſolch entzückendem Klang— 
reiz und ſo großer thematiſcher Klarheit zu ſchreiben 
vermag, von dem kann man mit Sicherheit noch Be— 
deutendes erwarten. Das Publikum rief den Tondichter, 
teils in überzeugter Schätzung, teils in dunkler Ahnung 
von dem hohen Werte ſeines Talentes, unzäligemal 
ſtürmiſch hervor. 


„Barbaroſſa“, 
ſymphoniſche Dichtung von Siegmund von Hauſegger. 
(Aufgeführt unter des Komponiſten Leitung in einem Gaſt-Konzerte 
des Münchener Kaim-Orcheſters am 17. Januar 1902 in Graz.) 

Die piece de resistance des Programmes bildete 
die mit großer Spannung erwartete ſymphoniſche Dich— 
tung „Barbaroſſa“ von Hauſegger. 

Nun denn: Ich perſönlich habe von dem groß an— 
gelegten Werke einen tiefen und nachhaltigen Eindruck 
empfangen, wie er nur von Schöpfungen auszugehen 
pflegt, die dem heißen inneren Drange eines begnadeten 
Künſtlergeiſtes ihr Daſein verdanken. Schon der Ge— 
danke, die ideale Geſtalt des großen Kaiſers Notbart 
zum Ausgangspunkte der Darſtellung der unerhörten 
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Sehnſucht des deutſchen Volkes nach kraftvoller Selbſt— 
befreiung aus drückender Bedrängnis zu machen, iſt nicht 
nur an ſich ein äußerſt glücklicher und dankbarer, ſon— 
dern auch ein ſchönes Zeugnis für das ſtarke und ſieges— 
freudige Nationalgefühl des jungen Künſtlers, der ſich 
unbedenklich und mit kühnem Wagemute, wie der Held, 
„der das Fürchten nicht kennt“, an deſſen künſtleriſche 
Ausgeſtaltung machte. Wer Großes wirklich will, dem 
verleiht Gott auch die Kraft, es zu vollbringen. Man 
verlange heute, wo ich noch voll von dem Eindrücke bin, 
den Hauſeggers geniale Schöpfung auf mich machte, 
keine trockene Analyſe (eine ſehr ſchöne und klare be— 
ſitzen wir ja ohnehin in Oskar Noés, das Werk ſeines 
Freundes erläuternder Broſchüre), noch auch eine kühl 
abwägende Kritik des Werkes. Ich möchte nur eindring— 
lichſt darauf hinweiſen, daß es ſich hier nicht mehr um 
ein Stürmen und Drängen handelt wie in der im ver— 
gangenen Winter gehörten, von reichſter Begabung zeu— 
genden „Dionyſiſchen Phantaſie“ Hauſeggers. Der 
„Barbaroſſa“ zeichnet ſich — im Gegenteile gerade 
durch eine für die Jugendlichkeit ſeines Schöpfers über— 
raſchende Beſonnenheit und Klarheit in der Dispoſition 
des Dichteriſch-Muſikaliſchen und Thematiſchen aus, die, 
weil ſie ſich mit hinreißender Begeiſterung und 
tiefſtem, wahrhaftigſtem Gefühle paart, auf jeden, der 
überhaupt zur Aufnahme eines immerhin komplizierten 
Werkes der Gegenwartskunſt einer- und zur Erfaſſung 
eines ethiſchen Ideals andererſeits fähig iſt und es ver— 
mag, dem Werke eines noch vor nicht gar zu langer 
Zeit als „talentvoller“ Knabe unter uns gewandelten 
Landsmannes völlige Vorurteilsloſigkeit entgegenzu— 
bringen, überzeugend wirken muß. Der ſo äußerſt liebens— 
werte jugendliche Überſchwang, den Hauſeggers Werk 
atmet, geht mit einer imponierenden Beherrſchung des 
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Techniſchen Hand in Hand. Dazu kommt eine ſtarke 
und bedeutungsvolle Thematik. Jedes Motiv ſagt uns 
etwas, jedoch nicht etwas, was uns ſchon hundertmal 
von anderen geſagt worden iſt, ſondern Individuelles. 
Ich erinnere an das von edelſter Volkstümlichkeit er- 
füllte „Barbaroſſa“-Thema, an das wie eine kräftige 
ſchlanke Tanne daſtehende Thema im 4-Rhythmus (G- 
dur), an die Sehnſuchts-Melodie des deutſchen Volkes, 
an die kindliche Klarinetten-Melodie gegen Ende des 
zweiten Satzes und anderes. Dieſer zweite Satz iſt über- 
haupt etwas ganz Beſonderes. Das Erblicken des jchlafen- 
den Heldenkaiſers iſt ſo groß und ergreifend dargeſtellt, 
daß ich denjenigen nicht beneide, der davon nicht im 
Innerſten gepackt zu werden vermochte. Steigerungen 
gibt es in dem Werke genug, vielleicht zu viele, be— 
ſonders im letzten Satze, wo ſich der Komponiſt ſtets 
zu überbieten ſucht, bis er an die äußerſte Grenze der 
Möglichkeit gerät. Ich empfand nur eine Länge, oder 
beſſer: Breite, und das iſt gegen Schluß des zweiten 
Satzes: in der wiederkehrenden Klage des harrenden 
Volkes, unmittelbar vor der Wiederaufnahme des raſche— 
ligen Nebelzaubers. Etwas weniger wäre da mehr. 

Nach dem „Barbaroſſa“ hat man ein Recht, von 
Hauſegger noch Großes zu erwarten. Sein geſundes, 
von den Ausartungen der muſikaliſchen Sezeſſion freies 
Empfinden, ſein echt künſtleriſcher Enthuſiasmus und 
nicht zuletzt ſein großer Fleiß bürgen für die Erfüllung 
dieſer Erwartung. 


Mauriſche Rhapſodie von Engelbert Humperdinck. 
(1901. 


Engelbert Humperdincks „Mauriſche Rhapſodie“ iſt 
ein Meiſterwerk in der harmoniſchen Verbindung des 
Dichteriſchen mit dem abſolut Muſikaliſchen. Es lebt 
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in ihr der Zauber der Perſönlichkeit des Künſtlers. Nicht 
als Schilderungen im landläufigen programmatiſchen 
Sinne ſind ihre drei Teile „Tarifa“ (Elegie bei Sonnen— 
untergang) „Tanger“ (eine Nacht im Mohrencafé) und 
„Tetuan“ (Ritt in die Wüſte) zu betrachten, ſondern als 
lyriſche Stimmungen größten Stils. So intenſive Poeſie 
in Tönen wird es unter den Werken lebender deutſcher 
Meiſter wenig geben. Was mir die Kunſt Humperdincks 
über die von Richard Strauß ſtellt, iſt das tiefe Ge— 
müt, dem ſie ihre Außerung verdankt. Welch feiner, 
liebenswürdiger, ſchalkhafter Humor macht ſich auch in 
ihr überall dort geltend, wo der Vorwurf dazu irgend 
Veranlaſſung bietet, wie in der geradezu genialen 
Mohrencafé-Szene. Und was für eine edle, geklärte 
Kunſt ſpricht aus der Orcheſterbehandlung Humperdincks! 
Sie erſcheint mir als die Vermählung des alten mit 
dem neuen Prinzipe: überall Emanzipation des Ein— 
zelnen, der Triumph des Rechtes des inſtrumental Indivi— 
duellen, und doch eine mit ſicherer Hand gemiſchte Geſamt— 
farbe. Welcher Einſichtige hätte das nicht ſchon in dieſes 
Meiſters Märchenoper „Hänſel und Gretel“ gefunden! In 
erhöhtem Maße bietet es die „Mauriſche Rhapſodie“. 

Der Partitur ſind drei Gedichte von Guſtav Hum— 
perdinck beigegeben, die der Stimmung der einzelnen 
Sätze in ſchönen Worten Ausdruck verleihen. 

Der erſte Teil ſchildert eine Abendſtimmung im 
vergangenheitsreichen Tarifa, dem ſüdlichſten Punkte Spa— 
niens: 

Wie iſt's ſo ſtill, ſo öd' und einſam rings! 
Nur daß von grauer Felswand leiſe noch 

Und wehmutsvoll ein Hirtenlied ertönt, 

Die ew'ge Menſchheitsklage mahnt dich hier, 
Die Trauer um vergang'ne Herrlichkeit. 

Ja, dieſe Stille hier, ſie ſagt beredt: 
Vergänglich iſt der Erde Stolz und Ruhm. 
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Süße Töne der bis in die höchſten Lagen hinauf— 
ſteigenden Geigen wechſeln mit einer vom Engliſch-Horn 
gebrachten Hirtenklage, mit der ſie ſich dann verbinden. 
Natur und menſchliche Einſamkeit! Die Bilder einer 
glänzenden Zeit erſchließen ſich nun allmählich dem 
träumenden Geiſte. Die Geſtalten Geiſerichs, Tariks, 
des Cid, Philipps II. beleben ſich, um ſchließlich wieder 
in der „ſeligen Ode“ der Anfangsſtimmung zu ver— 
ſchwimmen. Aus der gelungenen Behandlung des 
Lokalkolorits merkt man, daß der Komponiſt längere 
Zeit im Vaterlande des Cervantes zugebracht hat. Der 
köſtlichſte Satz, in dem ſich die vielgerühmte kontrapunk— 
tiſche Kunſt Humperdincks am glänzendſten zeigt, iſt 
wohl der zweite, „Tanger“: 

Horch! Saitenſpiel! Vom Kaffeehauſe drüben 
Klingt's dumpf und fremd ans Ohr. Tritt ein! 

Eine opiumgeſchwängerte Nacht im Mohrencafé 
ſchildert hier der Tondichter. Der dritte und letzte Teil 
„Tetuan“ iſt von kühner Charakteriſtik. 

Die Nacht entwich, kühl regen Morgenwinde 
Des Wüſtenmeeres Flugſandwellen auf. 

Nun tummle dich, mein feurig Berberroß, 
Das Ziel, eh' ſich der Tag neigt, zu gewinnen! 
O Luſt, im Wüſtenhauch dahinzujagen, 
Aufwirbelnd hinter uns den wolk'gen Staub! 

Poeſievoll ſchließt dieſer Satz mit einer Fata mor- 
gana, die uns — ein glücklicher Einfall — in der 
Geigenmelodie des erſten Satzes die jenſeits der Meer— 
ſtraße von Gibraltar liegende Küſte von Tarifa wieder 
vor die Seele zaubert. — Der einzige Fehler des Werkes 
iſt, daß es im zweiten und beſonders im dritten Teil 
etwas langatmig geraten iſt. 
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D-dur-Symphonie (Nr. 1) von Guſtav Mahler. 
(Graz, 1901, 1. Aufführung unter Martin Spörr.) 


Guſtav Mahlers D-dur-Symphonie hat wohl jedem 
einzelnen Zuhörer eine große Überraſchung bereitet. Die 
jenigen, welche eine Symphonie im gebräuchlichen Sinne 
des Wortes erwartet hatten, fühlten ſich getäuſcht, 
ebenſo die, welche auf ein ernſtes Werk, voll der größten 
Freiheiten und Überſchwenglichkeiten, gefaßt waren, wie 
beiſpielsweiſe ich ſelbſt, der ich vor einigen Jahren in 
Berlin unter Mahlers eigener Leitung deſſen C-moll 
Symphonie gehört habe, deren groß angelegter erſter 
Satz Beethovens „Neunte“ zu überneunern ſucht. Breit 
ausladende, echt ſymphoniſche Themen, Reichtum der 
Empfindung, ein Kontrapunkt von ſolcher Kühnheit, daß 
er vor keinem Zuſammenſtoße zurückſchreckt, eine ganz 
gewaltige Macht des orcheſtralen Ausdruckes, unterſtützt 
durch die verſchwenderiſche Inanſpruchnahme eines In— 
ſtrumentalapparates von königlicher Reichhaltigkeit, das 
waren die charakteriſtiſchen Eigenſchaften dieſer Über— 
menſchen-Symphonie. Von alledem iſt in der von Herrn 
Spörr im hohen Grade lobenswert aufgeführten D-dur- 
Symphonie kaum eine Spur zu finden. War ich von der 
„Cmoll“ im Innerſten aufgerüttelt, teilweiſe allerdings 
auch zum Widerſpruche gereizt worden, ſo habe ich mich 
diesmal bei der D-dur jo vortrefflich unterhalten, wie 
überhaupt ſchon lange nicht mehr. Wer dieſes Werk ernſt 
nahm, konnte dabei freilich nicht auf ſeine Rechnung 
kommen. Dafür will es aber offenbar auch nicht ge— 
halten ſein; denn es iſt eine erſichtliche Parodie; worauf, 
das vermag ich natürlich nicht zu ſagen. Wohl huſchen 
darin ab und zu die Schatten verſchiedener moderner 
Komponiſten-Silhouetten vorüber — das kann aber auch 
auf einer Täuſchung beruhen. Wiederholt hatte ich den 
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Eindruck, daß Mahler ſich in dieſem abſonderlichen Werke 
als ein muſikaliſcher E. Th. A. Hoffmann präſentiere, 
und das mit nicht minder genialer Phantaſtik als dieſer 
ſelbſt, jo beim langſamen dritten Satze, wo unvermuteter— 
weiſe aus den Tiefen des Orcheſters mit ſcheinbar ernſteſter 
Feierlichkeit der leibhaftige „Bruder Martin“, wie wir 
ihn noch von der Kinderſtube her kennen, kanoniſch auf— 
ſteigt. Kein Satz reizte mich ſo unwiderſtehlich zum 
Lachen wie dieſer; und ſagt man, daß Muſik an ſich 
abſolut nicht komiſch ſein könne, ſo ſtraft Mahler hier 
mit ſeinem wirklich geiſtreichen Humor dieſe Theſe Lügen. 
Hier iſt ſie wirklich komiſch. Ich will mich nicht auf 
den hohen äſthetiſchen Richterſtuhl ſetzen, um zu unter— 
ſuchen oder gar zu entſcheiden, ob die Kunſtform der 
Symphonie dazu da ſei, ſolche Allotria in ſich aufzunehmen 
oder nicht. Zu ſolchem Amte beſtimmen mich weder 
Anlage noch Neigung. Meine unmaßgebliche Meinung iſt 
es aber, daß keine Gattung zu gut ſei, um nicht das 
Gefäß für was immer für einen Inhalt zu bilden, zu 
deſſen Ausdruck es den Künſtler ernſtlich gedrängt hat. 
Von Einzelheiten des Werkes zu ſprechen, erlaſſe mir 
der Leſer. Ich fände kein Ende. Erwähnt ſei nur, daß 
der Komponiſt trotz aller kühnen Sprünge, die er macht, 
in der Hauptſache auffallend wenig moduliert und ſich 
außer der Grundtonart des Werkes nicht recht wohl zu 
fühlen ſcheint. Daß er den inſtrumentalen Apparat mit 
ſouveräner Macht beherrſcht, bedarf wohl kaum beſon— 
derer Betonung; er beweiſt es ſchon durch den cäſariſchen 
Übermut, mit dem er ihn behandelt und allen ſeinen 
Launen untertan macht. In dieſer Symphonie klingt 
nämlich alles. Das Publikum war übrigens bei 
dieſer Aufführung ſelbſt ein intereſſantes Objekt. Die 
meiſten wußten nicht recht, ob ihnen das Werk gefallen 
hat oder nicht! Den erſten drei Sätzen folgte unſchlüſſiger 
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Beifall. Nach dem letzten raffte man ſich im Hintergrunde 
des Saales zu energiſcher Oppoſition auf. Nur lachen 
ſah man faſt niemanden. Seltſam! — Man ſieht, für 
Mahlers „Über-Muſik“ in D-dur iſt man bei uns noch 
nicht reif. Es wäre daher vielleicht doch beſſer geweſen, 
der Dirigent hätte den Komponiſten hier mit ſeiner 
ernſtgemeinten Cmoll-Symphonie eingeführt. 


D-moll-Symphonie (Nr. 3) von Guſtav Mahler und 
Guſtav Mahler als Dirigent. 
(Graz, 1906.) 


„Wer den Dichter will verſteh'n, 
Muß in Dichters Lande geh'n“. 


Keiner darf heute über eine Erſcheinung wie die 
Mahlers ein abſchließendes Urteil fällen; denn das 
Lebenswerk dieſes Künſtlers liegt ſelbſt noch nicht ab— 
geſchloſſen vor uns; und dann iſt ein einzelnes Werk 
auch nicht ausſchlaggebend für die Einordnung eines 
Meiſters in eine Entwickelungslinie. Dieſe vollzieht ſich 
vielmehr ſpäter ganz von ſelbſt. Auch das Prophezeien iſt 
nicht die Sache des Ehrlichen und Verſtändigen. Es 
gibt Dinge, die man eben einfach abwarten muß. Man 
tut alſo am beſten, ſich nur mit dem Eindrucke zu be— 
ſchäftigen, und ſchließlich iſt das ja auch die Hauptſache 
bei einem Kunſtwerke; denn eine Wertung bleibt immer 
etwas Relatives oder Un vollkommenes und etwas meiſt 
erſt in größerer zeitlicher Entfernung vom Kunſtwerke 
Mögliches. Damit ſoll natürlich nicht geſagt werden, 
daß ein kritiſches Abwägen von Für und Wider, von 
Tugenden und Schwächen bis zu einem gewiſſen Grade 
nicht ſchon unter dem unmittelbaren Eindrucke eines 
Werkes möglich und wünſchenswert ſei. Jedenfalls 
bleibt' aber das Erfaſſen und Charakteriſieren der Per— 
ſönlichkeit des Künſtlers die Hauptaufgabe einer pro— 
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duktiven, die Kunſterkenntnis fördernden Kritik. Und 
daß Guſtav Mahler eine Perſönlichkeit iſt, wird keiner 
ernſtlich beſtreiten wollen, der auch nur dieſe eine Sym— 
phonie von ihm gehört hat. Eines ſcheint mir aber 
unzweifelhaft: daß der Schöpfer der D-moll-Symphonie 
eine ſehr komplizierte, vielleicht auch eine nicht völlig 
abgeklärte Perſönlichkeit iſt, deren Hyper-Subjektivismus 
die jedem Kunſtſchaffen gezogenen unſichtbaren Grenz- 
linien nicht ganz ungeſtraft überſchreitet. Das Perſön— 
liche dieſes gewiß ausgezeichneten Muſikers ſcheint mir 
mehr ein allgemein künſtleriſches als ſpezifiſch muſikaliſches 
zu ſein, womit geſagt ſein will, daß ſeinem reinen Ton— 
leben, d. i. ſeiner Melodik und Harmonik, eine ausge- 
prägte, von weitem erkennbare Phyſiognomie nicht eigen 
iſt, wie ſie ſogar viel kleinere Perſönlichkeiten unter den 
Tonſetzern beſitzen. Das ſtempelt ihn als Muſiker zu 
einem Eklektiker. Ja, ich möchte ihn ob feiner außer— 
ordentlichen Fähigkeit, Anempfundenes in völlig ſelb— 
ſtändiger Weiſe zu verwerten, im ſchönſten Ernſte das 
Ideal eines Eklektikers nennen, der zwar auf ſelbſtge— 
bahnten, ſteilen und kühnen Wegen wandelnd dennoch 
der Kunſt keine neuen Bahnen zu weiſen vermag. 
Was nun die uns vom Komponiſten ſelbſt vorge— 
führte D-moll-Symphonie im beſonderen betrifft, jo ver- 
leitet ihr zum Auslegen reizender thematiſcher und in— 
ſtrumentaler Inhalt und ihr als abſolute Muſik allein 
nicht verſtändliches wunderliches Weſen leicht zu der 
Meinung, daß man es in ihr mit „Programmuſik“ von 
reinſtem Waſſer zu tun habe, und man wird erſt recht 
durch den Umſtand, daß ihr der Komponiſt kein er- 
läuterndes Programm beigegeben hat, zu dieſer An- 
ſchauung getrieben. Man ſucht eben infolgedeſſen das ver— 
ſchwiegene Programm auf eigene Fauſt aufzufinden. Und 
doch iſt das Mahlerſche Werk alles eher als „Programm- 
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muſik“, alles eher als Wirklichkeitsſchilderung; denn es be— 
ſchäftigt ſich lediglich mit der Pſycheſeines Urhebers, 
ſtellt ſomit — wenn man die Abſonderlichkeit der muſi— 
kaliſchen Diktion in Rechnung zieht — wohl den höchſten 
Subjektivismus dar, der auf dem Gebiete der großen 
muſikaliſchen Kunſt bisher gewagt worden iſt; denn dieſer 
geht hier noch weit über den hinaus, den beiſpielsweiſe 
Berlioz in ſeiner „Phantaſtiſchen Symphonie“ entwickelt. 
Eine Nicht-Programmuſik bedarf nun freilich keines Pro 
grammes fürs Publikum; aber eine kurze, über die 
dichteriſchen Abſichten des Schöpfers unterrichtende Über— 
ſchrift für jeden einzelnen Satz, wie ſie ja auch Beet— 
hoven in ſeiner „Paſtoralſymphonie“ nicht verſchmäht 
hat, ohne damit den Verdacht erregt zu haben, daß er 
damit Programmuſik geſchaffen habe, wäre zur Vermei— 
dung jeden Mißverſtändniſſes ſehr zweckdienlich geweſen, 
denn Mahlers Werk iſt ein dichteriſches, d. h. nicht 
ein ſolches, dem ſchöne Melodien, packende Rhythmen 
und wohlgebaute Formen Selbſtzweck ſind. Mahler ſcheint 
ſich in dieſem Punkte von ähnlichen Erwägungen haben 
leiten zu laſſen wie Robert Schumann, als er die Über— 
ſchrift des vierten Satzes ſeiner Es-dur-Symphonie „Im 
Charakter der Begleitung einer feierlichen Zeremonie“ 
annullierte, was der Meiſter — wie Waſielewski be— 
richtet — mit den Worten motivierte: „Man muß den 
Leuten nicht das Herz zeigen, ein allgemeiner Eindruck 
des Kunſtwerkes tut ihnen beſſer; ſie ſtellen dann wenig— 
ſtens keine verkehrten Vergleiche an“; oder wie ſich der— 
ſelbe Meiſter gelegentlich ſeiner berühmten Analyſe der 
oben erwähnten Symphonie von Berlioz äußert, daß 
die Geheimniſſe des Schaffens verborgen bleiben ſollen, 
wie ja auch die Natur eine gewiſſe Zartheit bekunde, in— 
dem ſie ihre Wurzeln mit Erde bedecke, der Künſtler 
möge ſich alſo mit ſeinen Wehen verſchließen. 
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Mahler hat nun — wie man weiß — die urſprüng⸗ 
lich über die Sätze ſeiner Symphonie geſetzten Bezeich— 
nungen geſtrichen und damit ſein reich beladenes Schiff 
ebenſowohl den Sturmwogen der Einbildungskraft, wie 
auch der Meeresſtille der Gedankenloſigkeit eines aus 
den verſchiedenſten Elementen zuſammengeſetzten Publi- 
kums preisgegeben. Iſt es demnach ſo unbegreiflich, 
wenn dieſes mit der extravaganten erſten Abteilung (dem 
erſten Satz) ſeiner D-moll-Symphonie nichts anzufangen 
weiß und den Eindruck gewinnt, als muſiziere da der 
leibhaftige Kapellmeiſter Johannes Kreisler, wenn nicht 
der Gottſeibeiuns ſelbſt? Denn was in dieſem Sym- 
phonieſatze gewagt wird, läßt in der Tat alles Ahnliche 
anderer Komponiſten weit hinter ſich. Man wäre verſucht, 
von Geſchmackloſigkeit zu reden angeſichts der faſt un— 
vermittelten Nebeneinanderſtellung von dumpfen Trauer- 
klängen, militäriſchen Aufzügen, Wehſchreien, flimmern⸗ 
den Trillerketten, Schlachtengetümmel und Gafjenhauer- 
Melodien, da ihre Erklärung auch mit der Beibehaltung 
der urſprünglichen Bezeichnungen, die „Pans Erwachen“ 
und „Bacchus-Zug durch des Künſtlers Leben“ gelautet 
haben ſollen, keine erſchöpfende geweſen wäre. Die 
Folge aber, nämlich die Sätze der zweiten Abteilung, 
klärt den willigen Zuhörer nachträglich über die tieferen 
Abſichten des Tondichters auf. Darin werden wir durch 
alle Untiefen und Tiefen des Lebens zu deſſen einzig 
erſtrebenswertem Ziele, der Liebe, geleitet, das es allein 
lebenswert macht. Und ſo führt uns der Tondichter durch 
das ekle Menſchengewühl, durch den erſchreckenden Kampf 
ums Daſein (erſter Teil) an der Hand der Mutter Natur 
(2. Satz: „Was mir die Blumen der Wieſe erzählen“; 
3. Satz: „Was mir die Tiere des Waldes erzählen“) 
und der Erkenntnis der Tiefe von Weltenluſt und Welten- 
weh (Alt-Solo auf Worte von Nietzſche) über die Naivi— 


5. Symphoniſche Neuheiten. 55 


tät des leiden- und ſündenloſen Kinderhimmels (Knaben 
und Frauenchor auf die Petruslegende „aus des Knaben 
Wunderhorn“) in den eigentlichen Himmel, den Himmel 
in der eigenen Bruſt, den eben nur die Liebe gewährt. 
In dieſem Satze öffnet der Tondichter die geheimſte 
Pforte des Herzens, und er führt uns in das ureigenſte 
Reich der Tonkunſt ein, das man beim Hören des erſten 
Satzes ihm verſchloſſen glaubte, und das man mit dem 
Ende der Symphonie ſo ungern verläßt. In dem ge— 
waltigen Gegenſatze liegt aber mit die ganz außerordent— 
liche Wirkung des vom goldenen Strahle der Sonne des 
Gemütes durchwärmten letzten Satzes. Der Hörer weiſt 
hier geradezu mit Entrüſtung die im Verlaufe des 
Werkes wiederholt ſich einſtellenden Verſuchungen zu— 
rück, die ſich aufdrängenden muſikaliſchen Reminiszenzen 
an Schubert, Bruckner, Brahms und an manche dii mi— 
norum gentium über die Schwelle des Bewußtſeins 
treten zu laſſen. Der Fieberſchweiß, der die Stirne 
des Hörers bei den Greueln des erſten Teiles näßt, wird 
zur Träne der Ergriffenheit bei den wirklich erhabenen 
Tönen des Schlußſatzes. Bedeutet ſchon die liebliche Weiſe 
des Menuettſatzes und ihre poeſievolle Fortſpinnung, ſo— 
wie der derbe Humor des Scherzos mit dem reizen— 
den, aus der Volksliedſeele gequollenen Poſthorn-Inter— 
mezzo eine Erholung von den ausgeſtandenen Strapazen 
des bitter und wahllos die „beſte aller Welten“ verhöhnen— 
den Künſtlers, ſo fühlen wir im vierten Satze, einem Alt— 
Solo, die verborgenen Quellen des Seins rauſchen, und 
das verzerrte Lachen des mitten in der lauten Welt ver— 
einſamten Künſtlers teilt ſich uns als ſeliges Lächeln 
beim Rauſchen des Chriſtbaumgoldes mit, das den fünften 
Satz durchzieht, um einer tiefen Inbrunſt Platz zu machen, 
in die uns das wundervoll innige Adagio verſetzt. Man 
kann ſich des Gefühles kaum erwehren, daß die ganze 
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Symphonie um dieſes Adagios willen gejchrieben worden 
iſt. In dieſem Satze ſingt jede Stimme zum Preiſe 
der Liebe („Was mir die Liebe erzählt“), und ein großer, 
weiter Atem weht uns aus ihm entgegen. Das irdiſche 
Leben ſpiegelt ſich hier in dem liebevollen Auge des All— 
vaters. Wer ein ſolches Adagio ſchaffen kann, der iſt 
„Einer“! Mit Verwunderung blickt der ergriffene Hörer 
auf die Banalitäten des erſten Satzes zurück, die ſich ihm 
nun nicht mehr als einer banalen Natur entſproſſen, 
ſondern als gewollt (gleichviel ob mit Recht oder Unrecht) 
darſtellen. 

Im Aufbauen der Steigerungen, im Sparen der 
Farben, in der Ausnützung der Kontraſtwirkungen lich 
erinnere nur an den Eintritt des lang entbehrten Geigen— 
klanges im letzten und an die unerhörte Wirkung des 
Fortiſſimo-Einſchlages der Pauken in demſelben Satz 
Seite 219 der kleinen Partitur!) iſt Mahler Meiſter, 
ebenſo in der unumſchränkten Herrſchaft über die or— 
cheſtralen Mittel. Das wird wohl jeder, auch der muſi— 
kaliſch Ungelehrteſte, erkannt haben. Trotz der faſt zwei— 
ſtündigen Dauer des Werkes wird ſich aber auch kaum 
jemand gelangweilt haben. Mahler verſteht es, den 
Hörer ſtets in Spannung zu erhalten, ſo daß ſich keine 
Ermüdung einzuſtellen vermag. 

Das Aufgebot an Mitteln war ein außerordent- 
liches; es ſtand ein ganzes Heer auf der Bühne: 94 
Inſtrumentaliſten und 300 Sänger. Alles ſchien ge— 
bannt und belebt von dem Feldherrnblicke des genialen 
Komponiſt-Dirigenten, der ſeine Truppen zum ſicheren 
Siege zu führen wußte. 

Unſer reich verſtärktes Opernorcheſter übertraf ſich 
diesmal ſelbſt und bedeckte ſich mit Ruhm. Nur zwei 
Bläſer hatte ſich der Chef des Wiener Hofopernorcheſters 
ſelbſt mitgebracht: den Trompeter Herrn Wunderer und 
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den Poſauniſten Herrn Dreyer. Ihre Soli waren her— 
vorragende Leiſtungen. 

Die eigenartige Miſchung von hinreißendem Tem— 
perament und nichts außer acht laſſender Überlegenheit 
bei größter äußerer Ruhe macht Mahler zu einer wahr— 
haft imponierenden Dirigentenerſcheinung. Trotz aller 
haarſcharfen Rhythmik gibt es bei ihm keine „Tyrannei 
des Taktes“, ſondern nur höchſte künſtleriſche Freiheit, 
wie ſie gerade für das vorgeführte Werk beſonders wichtig 
iſt, alſo — um ein Wort Schumanns zu gebrauchen 
— eine „höhere poetiſche Interpunktion“. 

Als ſchaffender Künſtler eine nicht große, aber groß— 
artige, als Dirigent eine unvergleichlich bedeutende Natur, 
ſo ſteht Guſtav Mahler vor uns, und nach dieſer Wertung 
geſtaltete ſich ungefähr auch der Erfolg des Abends: nach 
dem erſten und dritten Satze Hochachtungs-, nach dem 
zweiten freundlicher und echter, nach dem Schlußſatz ein— 
mütiger und ſtarker, ſich bis zu heller Begeiſterung 
ſteigernder Beifall. 


Ländliche Symphonie von Guido Peters. 
(1900.) 

Dieſes Werk iſt ſichtlich von Beethoven und natur— 
gemäß von deſſen „Paſtoral-Symphonie“ inſpiriert. Es 
gehört jedoch ebenſowenig wie das genannte Meiſter— 
werk zur Gattung der „Programmuſik“, weil es rein 
ſeeliſche Empfindungen und Zuſtände darſtellt, die durch 
Naturvorgänge im Innern des ſich in Tönen äußernden 
Dichters hervorgerufen worden ſind, und nicht dieſe ſelbſt. 
In der abſoluten Programmuſik begibt ſich die Ton— 
kunſt ihrer Würde, indem ſie ſich auf ein Gebiet verirrt, 
auf dem ſie ihre höchſte Macht nicht nur nicht entfalten 
kann, ſondern wo ſie auch von ihren Schweſterkünſten, 
der Dichtkunſt und bildenden Kunſt, weit überflügelt wird. 
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Die ganze Anlage der Natur Peters’ würde dieſer 
Vergewaltigung der erhabenſten aller Künſte widerſtreben; 
Peters iſt dazu viel zu viel Muſiker. Er iſt es durch 
und durch, denn alles Erleben und Empfinden geht bei 
ihm bis auf den letzten Reſt in Tönen auf. Peters pro— 
duziert wenig und langſam,“) aber intenſiv. Davon gibt 
auch ſeine „Ländliche Symphonie“ Zeugnis. Ju ihr iſt 
alles echt und wahr gefühlt und von dem völlig über— 
zeugenden Ausdrucke reinſter kindlicher Empfindung er— 
füllt (wie ſelten trifft man dieſe heute an!). Dazu tritt 
eine gewiſſe Weltabgewandtheit, wie ſie jeder Künſtler 
haben muß, der es unternimmt, den Herzſchlägen der 
Natur zu lauſchen. Man kann nicht ſagen, daß Peters 
hinter den Forderungen der Zeit zurückgeblieben iſt, weil 
er in ſchöner Erkenntnis des epigonalen Charakters ſeines 
Schaffens nicht über die Form des „früheren“ Beet— 
hoven hinausgegangen iſt, und weil er die reichen Mittel 
des modernen Orcheſters verſchmäht. Was jene betrifft, 
ſo ſchafft ſich Peters nicht, wie ſeine Kollegen von heute, 
jedesmal eine geeignete Form für die poetiſch-muſikaliſche 
Geſtaltung ſeiner Ideen, ſondern legt ſogar Gewicht 
darauf, ſeine Gedanken der hergebrachten Form ſo an— 
zupaſſen, daß beide wie füreinander gemacht ſcheinen. 
Daß das aber nur derjenige vermag, der die künſtleriſche 
Technik beherrſcht, wird jeder Sachverſtändige zugeben. 
Und Peters iſt ein Künſtler, der das, was er zu ſagen 
hat, ausdrücken kann. Wollen und Können decken ſich 
in ſeinem Werke, und das iſt ſchließlich die Hauptſache, 
auch wenn der Hörer vielleicht nicht mit allem ſich zu 
identifizieren geneigt iſt, was der Komponiſt darin vor— 


* Meines Wiſſens hat Peters [geboren 1867] außer dieſer 
Symphonie nur noch ein Streichquartett, eine Violoncell-Sonate, 
eine Oper und einige Lieder geſchrieben, wozu 1902 eine zweite 
Symphonie in E-moll trat. 
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bringt. Was nun das zweite Moment, die Nichtan— 
wendung des modernen Orcheſterapparates, betrifft, ſo 
bedurfte der Tonſetzer deſſen für ſeine Zwecke eben nicht 
und hatte es andererſeits auch nicht nötig, die feinge— 
fügten Glieder ſeines durchaus im ſymphoniſchen Stile 
gehaltenen Werkes im weitfaltigen, undurchſichtigen Ge— 
wande unſeres jetzigen Orcheſters zu verſtecken. Ich glaube 
ſogar, daß Peters als ſchaffender Künſtler dem mo— 
dernen Orcheſterfarbenkaſten fremd gegenüber ſteht. Und 
dieſen nur deshalb benützen, weil es die anderen tun, 
das widerſtrebt einer wahrhaftigen Natur wie der ſeinigen, 
weil ſie nicht heucheln kann, was ſie nicht fühlt. Man 
glaube aber nicht, daß ſeine Symphonie kein Klangſtück 
iſt. Es klingt und ſingt vielmehr alles in ihr, denn 
ſeine Inſtrumente ſprechen. Kurz geſagt: Die indi— 
vidualiſierende Art der Orcheſterbehandlung Mozarts und 
Beethovens iſt ihm zur zweiten Natur geworden. Wir 
können demnach in Peters' „Ländlicher Symphonie“ ein 
feinſinnig erdachtes Werk muſikaliſcher Renaiſſance er— 
blicken. Im erſten Satze („Tagesanbruch auf dem Lande“) 
kehrt ein recht kurzatmiges, wenn auch liebliches Motiv 
zu oft (und meiſt in derſelben Tonalität) wieder. Der 
dritte Satz ſtrahlt edle Wärme aus. Den zweiten (Ernte— 
feſt) halte ich — abgeſehen von ſeiner etwas ſtarken Aus— 
dehnung — für den beſten der Symphonie. Er iſt auch 
der eigenartigſte. Ihn belebt ein äußerſt friſcher Zug, 
und liebenswürdiger natürlicher Humor ſpricht ſich in 
der ungezwungenen Aneinanderreihung köſtlicher Einzel— 
heiten (Fanfaren, Böllerſchüſſe, Dorfmuſikanten, Kirch— 
gang) aus, die in ſehr glücklicher Weiſe zu einem ein— 
heitlichen Ganzen verbunden ſind. 
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„Der Schwan von Tuonela“ von Jean Sibelius. 
(1901.) 


Die finnländiſche Legende vom Schwan von Tuonela 
(aus dem Volksepos „Kalevala“) hat Jean Sibelius 
in Töne gekleidet. Es iſt eine Art von ſymphoni— 
ſcher Dichtung geworden. „Tuonela“ heißt in der 
finniſchen Mythologie das Reich des Todes. Dieſes iſt 
von einem breiten, ſchwarzen und reißenden Strome 
umflutet, auf dem der Schwan von Tuonela majeſtätiſch 
und ſingend dahinzieht. Dieſer ſonderbare Vorwurf iſt 
es, der den Komponiſten zu ſeiner Muſik angeregt hat. 
Ebenſo ſonderbar iſt der verwendete Inſtrumentations— 
apparat; es fehlen völlig die Flöten und Klarinetten, 
offenbar wegen ihres freundlich-hellen Klanges. Hin— 
gegen ſind außer den vielfach „geteilten“ Streichern 
herangezogen: ein Engliſch-Horn, und zwar melodie— 
führend (alſo den ſingenden Schwan vorſtellend), eine 
ſchmerzlich klingende Oboe, Baßklarinette, Fagotte, vier 
Hörner, drei Poſaunen, Pauken, eine (nur wirbelnde) 
große Trommel und für ein paar Takte auch die Harfe. 
Zu dem meiſt dunkel gehaltenen Kolorit tritt als kalt 
ſchimmernder Gegenſatz das weiße Licht der vierfach ge— 
teilten erſten und zweiten Geigen. Ob Herr Sibelius 
melodiſche Erfindungskraft hat, läßt ſich aus dieſer 
Partitur nicht mit Sicherheit feſtſtellen. Sinn und 
Farbentechnik für Stimmungsmalerei beſitzt er zweifels— 
ohne. Das kurze Stück, in dem viel Farbe, aber wenig 
Zeichnung iſt, wird, gut geſpielt, ſicher ſeine düſtere 
Miſſion erfüllen. 
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Macbeth, Tondichtung von Richard Strauß *) Op. 23. 
(Graz, 1906, unter Ferdinand Löwe.) 


Dieſes ſelten geſpielte Werk bildet die Eingangs— 
pforte zum eigentlichen Strauß; es iſt das erſte Glied 
in der glänzenden Kette der voneinander ſo grundver— 
ſchiedenen ſymphoniſchen Arbeiten des Meiſters („Mac— 
beth“, „Don Juan“, „Tod und Verklärung“, „Till Eulen— 
ſpiegels luſtige Streiche“, „Alſo ſprach Zarathuſtra“, 
„Don Quixote“, „Ein Heldenleben“, „Sinfonia Do— 
meſtica“). In „Macbeth“ zeigt ſich der Tondichter im 
Gegenſatze zu ſeinem früheren unperſönlichen Stil mit 
einem Schlage als „ſelber Einer“; er ſpringt damit 
ſozuſagen wie Athene „gewappnet aus dem Haupte des 
Kronion“. Seine Eigenart gibt ſich darin, wenn auch 
ſelbſtverſtändlich noch lange nicht auf der vollen Höhe 
ihrer Entwickelung, klar ausgeprägt kund. „Macbeth“ 
iſt demnach ſchon ein echter Richard Strauß, ſowohl was 
die für ihn charakteriſtiſche Logik des Klangſchemas, als 
auch was den Reichtum an ſingender Melodie betrifft, 
die ſeine Partituren in allen Höhen und Tiefen durch— 
zieht; Strauß erſcheint in dieſem Werke ſonderbarerweiſe 
ſogar eigenartiger als in ſeiner ſpäteren, ſich mit ihrer 
Chromatik mehr der Liſzt-Wagnerſchen Ausdrucksweiſe 
nähernden Tondichtung „Tod und Verklärung“. Auch die 
unerbittliche Konſequenz iſt dem „Macbeth“ ſchon eigen, 
die Strauß vor keiner Ausdruckskühnheit zurückſchrecken 
läßt. Der geiſtige Gehalt und die Stimmung des Shake— 
ſpeareſchen Dramas iſt darin mit verblüffender Sicher— 
heit getroffen. „Macbeth“ iſt eine in Tönen gedichtete Tra— 


*) Über Richard Strauß als Symphoniker („Aus 
Italien“, „Tod und Verklärung“, Schluß-Szene aus „Feuersnot“) 
ſiehe Seite 267ff. dieſes Buches: Das Berliner Tonkünſtler⸗ 
Orcheſter unter Richard Strauß. 
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gödie von grauſamſter Eindringlichkeit, jo wild und hart, 
daß ſie ſchwerlich je die Beliebtheit einiger ſeiner ſpäteren 
Orcheſterwerke erreichen wird, aber von ſo zielſicherer Ge— 
ſtaltung und ſo echter Leidenſchaftskraft, daß ſie ſich trotz 
der darin verarbeiteten, ziemlich dürftigen thematiſchen Er— 
findung die Anerkennung der in ihr zutage tretenden 
Potenz bei allen Einſichtsvollen erzwingen muß. 


Pathetiſche Symphonie (H-moll) von Peter Tſchalkowsky. 
1900.) 

Trotz der in Tſchalkowskys H-moll-Symphonie feſt⸗ 
gehaltenen mehrſätzigen Form können wir den Kompo— 
niſten in dieſem ſeinem Werke als auf dichteriſcher Grund— 
lage ſchaffenden Künſtler betrachten. Die Form — welch 
dehnbarer Begriff iſt das mit der Zeit geworden! — bildet 
ſich unter den Händen der meiſten modernen Symphoniker 
nach der poetiſchen Idee, wenn dieſe auch ſcheinbar abſtrakt 
und namenlos im Buſen des Künſtlers lebt. Nur ſelten 
wird es heute vorkommen, daß ein Komponiſt eine 
Ouverture, Symphonie, Sonate lediglich zu dem Zwecke 
ſchreibt, um die ihn bedrängenden, abſolut muſikaliſchen 
Einfälle in ſchicklicher Weiſe, das iſt in anerkannt kor- 
rekter Geſtalt und gefälliger Anordnung, an den Mann 
zu bringen. Heute wird nur derjenige ernſt genommen, 
der nicht Muſik fürs Ohr allein, ſondern „Muſik als 
Ausdruck“ ſchreibt. Und als ſolcher zeigt ſich der ge— 
niale Ruſſe Tſchaikowsky auf jeder Partiturſeite, die er 
geſchrieben, ganz beſonders aber in ſeinem ſymphoniſchen 
Schwanengeſange, der herrlichen „Symphonie pathé- 
tique“. Nicht nur der Reichtum an köſtlicher Erfindung 
und das warme, ſatte Kolorit ſind es, die dieſem Werke 
auch die Herzen der Laien und damit des „großen“ 
Publikums zugeführt haben, ſondern vor allem die ihm 
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innewohnende Macht, die tiefen Empfindungen, die den 
Tondichter bei ſeiner Abfaſſung bewegten, auf den füh— 
lenden Hörer zu übertragen. Zugegeben, daß jene recht 
haben, die mit kritiſch kühlem Sinne feſtſtellten, daß dem 
Werke das Beiwort „pathetiſch“ ebenſowenig zukommen 
könne, wie etwa die Bezeichnung „tragiſch“, ſondern daß 
es in ſeiner ſubjektiven, leidenſchaftlichen Art ſo Dis— 
pavates in unmittelbarem Nebeneinander enthält, daß 
ſich dem gebildeten Hörer unwillkürlich der Eindruck einer 
gewiſſen Stilloſigkeit aufdrängt, ſo muß doch auch vom 
ſtrengſten Richter anerkannt werden, daß es durch ſeine 
vielen glänzenden Eigenſchaften einen hervorragenden 
Platz unter den zeitgenöſſiſchen Werken ſeiner Gattung 
einzunehmen vollauf berechtigt iſt. Dem Muſiker wird 
allein ſchon die prächtige thematiſche Arbeit (zumal im 
vielgeſtaltigen erſten Satze) imponieren. Ein äußerſt 
ſeltenes Beiſpiel für einen ſtreng durchgeführten ¼ Takt 
iſt der pikante zweite Satz. Der dritte iſt von kecker 
Originalität. Den Eindruck eines Erlebniſſes aber 
hinterläßt der wundervolle Schlußſatz, der ſtatt in dem 
gewohnten lebhaften Tempo in einem tief empfundenen 
Adagio ausklingt, in dem man leicht die Vorahnung 
des unmittelbar nach ſeiner Kompoſition erfolgten Todes 
des Tondichters erkennen könnte. Sonderbar berührte 
es mich, als ich erfuhr, daß der völlig geſunde Meiſter 
auf die letzte Seite des Partitur-Manuſkripts der Sym— 
phynie die Worte geſchrieben habe: „O Gott, ich danke 
vir, daß du mich noch dieſes Werk haft vollenden laſſen!“ 
— Einige Tage ſpäter ſtarb der Meiſter durch einen 
Trunk infizierten Waſſers an der Cholera! 
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F-moll-Symphonie (Nr. 4 von Peter Tſchalkowsky. 
(1902.) 

Tſchaikowskys F-moll-Symphonie iſt ein äußerſt 
feſſelndes Werk mit genialen Zügen — und ein wahres 
Glanzſtück fürs Orcheſter. Mir iſt kein ſymphoniſches 
Werk vorgekommen, das jo ganz aus dem National- 
empfinden heraus geſchaffen iſt wie dieſes. Vom erſten 
bis zum letzten Satz alles eminent ruſſiſch-national, 
ja geradezu typiſch in ſeiner Art. Die Motive machen 
ſämtlich den Eindruck echter Volksmelodien oder Tänze. 
Meiſt ſind ſie zwar etwas kurzatmig; wie ihnen aber 
der Komponiſt aufhilft und ſie ſymphoniſch zu ſtrecken 
verſteht, mit welch zielbewußter Meiſterhand er ſie zu 
den mächtigſten Wirkungen verwertet, iſt bewunderungs— 
würdig. Während Tſchaikowskys H-moll-Symphonie 
(pathétique“) faſt durchaus perſönlicher (lyriſcher) Art 
iſt, ſtellt ſich ſeine F-moll als begeiſterte 1 des 
allgemeinen Volksgefühles dar. 


„König Lear“, 
ſymphoniſche Dichtung von Ernſt Tſchiderer. 
(18 99.) 

Das iſt echte und rechte Programmuſik in des Wortes 
beſtem Sinne, eine geiſtvolle Nachdichtung der „Lear“- 
Tragödie in Tönen, in keiner Weiſe auf Außerlichkeit 
angelegt, ſondern den Stoff in ſeinem innerſten Kern 
erfaſſend. Der gewaltige „König Lear“-Vorwurf hat 
ſchon mehrere nachſtrebende dramatiſche und ſymphoniſche 
Muſiker zu Schöpfungen angeregt, enthält er doch eine 
ganze Welt von Empfindungen und großen Leiden— 
ſchaften. Joh. André, Kreutzer (!), der Franzoſe Sé— 
meladis, der Ruſſe Solowiew, Berlioz und kürzlich erſt 
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Felix Weingartner haben ihn mit mehr oder weniger 
Glück behandelt. Gewiß kann Tſchiderer unter dieſen 
mit Ehren beſtehen. Die Motive haben Charakter und 
vermögen uns etwas zu ſagen. Ihre Verarbeitung ent 
ſpricht ebenſo glücklich den poetiſchen Anforderungen des 
Stoffes wie den rein muſikaliſchen. Und ein Werk ſolcher 
Art dünkt mich der Beachtung wert. 


„Medea“, 
ſymphoniſche Dichtung von Ernſt Tſchiderer. 
1901.) 

Eine ſehr achtunggebietende künſtleriſche Arbeit iſt 
Tſchiderers ſymphoniſche Dichtung „Medea“. Die Mu— 
ſik ſchreitet von der erſten bis zur letzten Note auf dem 
tragiſchen Kothurn einher. Es liegt Charakter in dem 
eigenartig und bedeutſam geſtalteten Werke; die Töne 
ſprechen in ihm. Dem Rhetoriſchen iſt allerdings, wenig— 
ſtens für meinen Geſchmack, faſt ein zu großer Spielraum 
gegönnt, wie aus den an verſchiedene Inſtrumente und 
Inſtrumentalgruppen verteilten Rezitativen „ohne Worte“ 
in der zweiten Hälfte des Werkes hervorgeht, die einmal 
ſogar den Kontrabäſſen allein zufallen, was noch über 
Beethovens Deklamation der Violoncelle und Bäſſe in 
der „Neunten“ hinausgeht, ohne daß uns jedoch im 
vorliegenden Falle das Rätſel durch die des Wortes 
mächtige menſchliche Stimme gelöſt wird. Die dieſer 
Partie vorhergehende kurze Stelle im Blech hingegen 
halte ich nicht für beſonders glücklich erſonnen. Auch 
iſt mir die Bedeutung des Dur-Geſchlechtes im Schluß— 
akkorde nicht aus dem dichteriſchen Vorwurfe heraus klar 
geworden, indem ich annahm, daß der Komponiſt durch 
Grillparzers Drama zu ſeinem Werke angeregt worden 
iſt. Anderenfalls könnte dieſe überraſchende verklärende 
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Wendung wohl dahin gedeutet werden, daß Medea nach 
der Sage als Unſterbliche ins Elyſium aufgenommen 
worden iſt, um dort Gattin des Achilles zu werden. 

Das feſſelnde Tonwerk mit ſeinen ſchönen inneren 
Steigerungen ſcheint mir unter den mir bisher bekannt 
gewordenen Schöpfungen des reichbegabten Tiroler 
Meiſters die ſchwerwiegendſte. 


„Es waren zwei Königskinder“, 
ſymphoniſche Dichtung von Fritz Volbach. 
(1901.) 

Die ſymphoniſche Dichtung „Es waren zwei Königs— 
kinder“ vom bekannten Mainzer Dirigenten, Komponiſten 
und Muſikſchriftſteller Dr. Fritz Volbach iſt ein Werk, 
das allgemeine Aufmerkſamkeit verdient. Vor allem hat 
es echte, warme Melodie in ſich, was man leider heute 
nur ſelten trifft. Alles ſingt darin. Dazu iſt die Or— 
cheſterbehandlung klar, ſehr wohlklingend und zuweilen 
ſchwelgend. Das ganze moderne Orcheſter iſt vom Kom— 
poniſten herangezogen worden, der damit aber auch etwas 
Rechtes anzufangen wußte, ohne dieſes oder jenes In— 
ſtrument zu bloßen Füllſtimmendienſten herabzuſetzen. 
Schon das erſte Thema, von den Oboen angeſtimmt, trifft 
den volkstümlichen Balladenton vortrefflich. Das ganze 
Stück hindurch hat man den Eindruck, als wenn ein 
Barde die traurige Geſchichte von den beiden in inniger 
Liebe zueinander entbrannten Königskindern mit Be— 
gleitung einer Rieſenharfe halb im Geſangston dekla— 
mierte. Ebenſo unausbleiblich iſt meiner Anſicht nach 
die Wirkung der eindringlichſt ſprechenden Schöpfung 
Volbachs, der ſich darin als wahrer Poet zeigt. Wie 
poeſievoll iſt z. B. das wie ein Nachſinnen anmutende 
Klarinettenſolo auf Seite 35 und 36 der Partitur, in 
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das freie Harfen-Arpeggien eingeſtreut ſind! Die ſchöne 
Führung der ſich gegenſeitig ablöſenden Holzbläſer iſt 
eine Frucht des Wagner-Studiums, dem allerdings auch 
die „Triſtan“-Reminiſzenz in den Hörnern auf Seite 
13 ihre Entſtehung zu verdanken haben dürfte. Für die 
Ritterſche Viola alta iſt vom Komponiſten mit einem 
edlen Bratſchenſolo bezw. mit der demſelben beigege— 
benen Bemerkung mit Recht Propaganda gemacht worden. 


Ouverture zur Oper „Der Bärenhäuter“ 
von Siegfried Wagner. 
(Wien, unter Leitung des Komponiſten, 189g.) 

Dieſe Ouverture muß jeden Zweifel an der ton— 
ſetzeriſchen Begabung Siegfrieds verſtummen machen. 
Vor allem imponiert die vollkommene Beherrſchung der 
Form les iſt die der alten Ouverture in der heute ſelbſt— 
verſtändlichen freien Behandlung und Erweiterung) und 
jene des Orcheſterapparates. Da iſt alles aus dem Geiſte 
des Orcheſters heraus erfunden, nicht am Klavier aus— 
getüftelt, keine „inſtrumentierte“ Klaviermuſik, aber auch 
keine unſinnliche Papiermuſik. Aus der ganzen kontra— 
punktiſch ſehr reichen Arbeit guckt übrigens viel öfter 
das freundliche Antlitz des Lehrers Siegfrieds, des 
Meiſters von „Hänſel und Gretel“ hervor, deſſen Art 
ſichtlich großen Einfluß auf die Entwickelung ſeines Schü— 
lers gehabt hat, als jenes des Meiſters von Bayreuth, 
ſo daß Siegfried Wagner im gewiſſen Sinne weniger 
„Wagnerianer“ iſt als fo mancher, der viel geringere 
Berechtigung dazu hat wie er. An einer Stelle fühlt man 
ſich allerdings wie vom „Siegfried-Idyll“ angehaucht; 
das wirkt aber gerade in dieſem Werke doppelt rührend. 
Die Ouverture, deren wahre Bedeutung erſt im Zuſam 
menhange mit der Oper, zu der ſie gehört, verſtanden 
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werden kann, atmet eine Fülle von Kraft, Energie, 
Humor, Übermut und kindlicher Poeſie, wobei ſich aller— 
dings auch bedenkliche Banalitäten und Roheiten 
geltend machen, die aber als Beigaben der Theatermuſik 
weniger verletzen als im Konzertſaale. Die Harmonik 
iſt zwar reich, nie aber unruhig und gequält, ſondern 
immer natürlich. Famos iſt der Durchführungsteil: ein 
Holzbläſer-Fugato mit geſtopften Trompetentönen, das 
nach des Komponiſten eigener Erklärung den Kampf 
Hans Krafts mit dem Teufel ſchildert, aus dem der 
Erſte ſiegreich hervorgeht (Thema in den Violoncellen). 
Auch die Stelle iſt hervorzuheben, in welcher das liebliche, 
ſehr einfache Frauenthema, das zuerſt im G-dur des 
Streicherchores auftritt, von den Holzbläſern und den 
Teufelstrillern umſpielt wird, bis auch hier wieder das 
Hauptthema triumphiert und in ſchöner Steigerung ſich 
behauptet, womit das Werk ſehr wirkungsvoll ſchließt, 
die Erlöſung Hans Krafts durch das Weib darſtellend, 
eine Idee, die von Vater Wagner, der ihr in den meiſten 
ſeiner dramatiſchen Werke Ausdruck verlieh, ſichtlich auf 
den Sohn ſuggeſtiv ſich übertragen hat. 


Zweite Symphonie (ES-dur) von Felix Weingartner. 
(1901.) 


Von Weingartner erſchien eine neue Symphonie — in 
Es-dur, ſeine zweite (die erſte iſt in G-dur), ein ſehr 
friſches, lebendiges, mit keckem Wagemut konzipiertes 
Werk, das der junge Meiſter 1900 bei der Bremenſer 
Tonkünſtlerverſammlung des „Allgemeinen deutſchen 
Muſikvereines“ ſelbſt vorgeführt hat. 

In einer langen, ſpannenden Einleitung, nach der 
man allerdings außerordentliches erwartet, ſieht man 
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das Hauptthema des erſten Satzes ſozuſagen werden. In 
den Bäſſen erſcheint es ſogar, ſeinem erſten offiziellen 
Auftreten gleichſam vorgreifend, zweimal in völlig fer 
tiger Geſtalt, zuerſt in der Tonika, daun, von den Bläſern 
ergriffen, in der ſich mehr und mehr verdichtenden Do— 
minante, bis es im Allegro-Satze ſtolz und freudig 
auf den ſymphoniſchen Turnierplatz (es ſcheint ſich näm— 
lich mehr um ein Kampfſpiel, als um einen ernſten 
Kampf zu handeln) tritt. Verwandlungen, wie man er— 
warten ſollte, wird es aber kaum unterworfen. Sobald es 
die Violoncelle übernehmen, erſcheint ein breiteres, aber 
feuriges Gegenmotiv in den Geigen, eine Stelle, die 
famos klingen muß, bis es endlich in der angeſtrebten 
Tonika ſich wieder in den Holzbläſern zeigt. Ein Seiten— 
thema in B-dur von verblüffender volkstümlicher Ein— 
fachheit tritt nun in Terzen, von Flöten und Oboen 
geſpielt, auf, zu dem das erſte Fagott kontrapunktiert. 
Joh. Abraham Peter Schulz, der alte Liederkomponiſt, 
ſtellt in einem Vorworte zu ſeinen Liedern im Volks— 
tone den „Schein des Bekannten“ als Charakteriſtikum 
des Volksmäßigen hin. Dieſe Erklärung paßt zu dem 
eben erwähnten Weingartnerſchen Motive vortrefllich. 
Düſtere Farbengluten leuchten plötzlich unheimlich auf 
und wogen umher; eine kriechende, ſpäter ſich aufbäu— 
mende, aus dem Hauptmotiv entſtandene Phraſe erklingt 
dazu in Poſaunen und Hörnern, bis der ganze Spuk in 
das nun vom geſamten Bläſerchor kraftvoll geſpielte 
Seitenthema ſich auflöſt, das jedoch, zum Hauptthema 
kontrapunktierend, nach ganz kurzem Erklingen in ein 
leiſes Flirren der Geigen übergeht, über dem das Haupt— 
thema mit ins Lieblich-Friedliche veränderten Zügen in 
der erſten Klarinette ertönt. Nun kommt es zu einer 
geharniſchten Durchführung, die das Auftreten des zweiten 
Themas in den vier Hörnern unterbricht. Eine langſame 
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Überleitung beginnt gleichſam den Satz von neuem wie 
eine nochmalige Einleitung, und das Hauptthema er— 
ſcheint wie zu Beginn des erſten Allegros. Hierauf ſetzt 
das zweite Thema wie ein Friedenshymnus ein, und nach 
der um eine Quart höher erfolgenden Wiederkehr jener 
wogenden Stelle mit den kriechenden Poſaunen und 
Hörnern bildet die Vermählung des Haupt- und Seiten- 
themas (jenes in Bäſſen, Poſaunen und Tuba, dieſes in 
den Holzbläſern, Hörnern und Trompeten) den glanz— 
vollen Abſchluß des Satzes. 

Der zweite Satz (Scherzo) iſt eine übermütige und 
derbe Tanzſzene, in der die ſehr einfachen Themen, die 
ſich mehr durch ihre lebendige Rhythmik als durch ihre 
Melodik auszeichnen, toll gegeneinander gejagt werden. 
Es ſind eigentlich vier Motive, die einmal ſogar gleich— 
zeitig erklingen, wenn man das kurze Hörnermotiv mit— 
rechnet. Das charakteriſtiſchſte iſt das Seite 83 in den 
Bäſſen und dann auch in den Fagotten auftretende mono- 
tone Tanzthema. Komiſche Wirkung muß es machen, 
wenn ſogar die plumpe Baß-Tuba (in der Symphonie 
ſonſt gerade nicht mein Lieblingsinſtrument) wie ein 
Falſtaff zu tanzen anfängt (Seite 86 und noch auffallen- 
der Seite 92), und wenn die Trompete das weiche, früher 
vom Engliſch-Horn, der zweiten Klarinette und den 
Bratſchen in G-dur intonierte und von den Flöten, einer 
Klarinette und von den Geigen umſpielte Ländlerthema 
keck anſtimmt (Seite 81). Der ganze Satz iſt mit glän- 
zender Inſtrumentaltechnik, die man bei Weingartner 
ſchon kennt, und mit ſouveräner Beherrſchung des Klang— 
apparates gemacht, aber ſehr ſchwer zu ſpielen, beſon— 
ders für die erſten Geiger, wegen der heiklen Intonation. 
Es kommen ganz reizende Klangſtellen vor, ſo z. B. auf 
Seite 62, wo die Wirkung durch die Harfe noch ge— 
hoben wird. 
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Der dritte Satz (Adagio) bringt eine melodiſch und 
harmoniſch Beethovenſch angehauchte Melodie von war 
mem Streicherklange, zu der in weiterem Verlaufe eine 
Sologeige reizend kontrapunktiert, um dann geradezu 
kindlich einfach zu werden (Seite 108), — man ſieht, 
Weingartner verſteht ſich auf die Gegenſätze — bis ein 
zweites Thema in Klarinetten und Fagotten auftritt, 
welches dann vom ganzen Orcheſter aufgenommen wird. 
Hierauf folgt eine auch wieder ſehr an Beethovenſche 
Art erinnernde Umſchreibung des erſten Themas in den 
Primviolinen, vom Streicherchor unterſtützt, wozu dann 
abermals die Sologeige tritt. Das zweite Thema wird 
nun feierlich von einer Trompete und drei Poſaunen 
geblaſen und weiters vom ganzen Orcheſter mit melodie— 
führender Trompete aufgenommen. Dieſe Partie, wie die 
folgenden Fanfaren erinnern ſtark an den langſamen 
Satz von Beethovens C-moll-Symphonie. Eine etwas 
gezwungen erſcheinende, daher auch nicht befriedigende 
Modulation in den Holzbläſern führt in die Haupttonart 
zurück. Zu dem Thema im Streichquartett wird nun 
von den Holzbläſern jene Melodie, die früher die Solo— 
geige kontrapunktierte, angeſtimmt, und weihevoll (wenn 
auch den Eindruck des nicht Eigenartigen hinterlaſſend) 
ſchließt dieſer Satz. 

Im vierten Satze tritt nach einer Einleitung, in 
der das Hauptmotiv des erſten Satzes verwendet iſt, 
das auch ſpäter wiederholt in den Gang der Entwickelung 
eingreift (ſiehe Seite 128, 158 und 170 [Holzbläſer]), 
ein keckes Thema in den Bäſſen zweiſtimmig kontra— 
punktierend auf. Das Seitenthema iſt ein ſehr einfaches, 
aber gut und heldiſch wirkendes Fanfarenmotiv. In 
dieſen Satz wird aber nicht nur das bereits erwähnte 
Hauptmotiv des erſten Satzes, ſondern werden auch 
mehrere Motive aus den anderen Sätzen wieder einge— 
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führt und darin ſymphoniſch verarbeitet, ſo die Adagio— 
Melodie (ſ. Seite 143), das erſte Thema des Scherzos, 
ſowie die dreiteilige derbe Tanzweiſe aus dieſem Satze, 
die zum geraden Rhythmus ohne viel Federleſens hin— 
zutritt, wozu in großer Verbreiterung auch noch die 
Adagio-Melodie von den Geigen geſpielt wird (j. Seite 
169). Die Einheitlichkeit des ganzen Werkes ſollte wohl 
durch die Aufnahme aller Hauptmotive in das Finale 
erhöht werden. Iſt das Ergebnis dieſes Vorganges meiner 
Empfindung nach auch nur von äußerlicher Wirkung, 
ſo kann man dem Tondichter nicht nur nicht das Zu— 
geſtändnis verſagen, daß dies in der vorliegenden Art 
(e3 handelt ſich nämlich nicht nur um das Zitieren 
der früheren Motive, ſondern um deren Mitverar— 
beitung) etwas ganz Neues iſt, ſondern man muß auch 
ſeine glänzende, ja ſeltene Kombinationsgabe bewundern. 
Nach Zuſammenfaſſung der verſchiedenſten Themen ſchließt 
der Satz und damit die Symphonie in triumphierender 
Heiterkeit. Sind dieſe Themen auch meiſt ziemlich kurz— 
atmig, ſo wird hier mit ihnen ganz Außerordentliches 
durch die hervorragende Kunſt des Komponiſten geleiſtet. 


Felix Weingartners Orcheſterbearbeitung von Webers 
„Aufforderung zum Tanz“. 
(1900). 

Gegen Weingartners Orcheſterbearbeitung von We— 
bers „Aufforderung zum Tanz“ iſt in Deutſchland und 
beſonders in Frankreich viel eingewendet worden, erſtens 
weil ſchon von Berlioz, dem großen Inſtrumentations— 
virtuoſen, eine allgemein bekannte Orcheſtrierung vor— 
handen iſt, eine neue alſo keinem erſichtlichen Bedürf— 
niſſe entſprach, dann auch, weil ſich Weingartner nicht 
durchaus ſtreng an das Original gehalten hatte. „Name 
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iſt Schall und Rauch.“ Setzen wir einfach ſtatt des be 
ſcheidenen Wortes „inſtrumentiert“ die Bezeichnung 
„tranſkribiert“, jo haben wir damit die richtige Be— 
nennung deſſen, was Weingartner mit Webers Stück ge— 
macht hat (ähnlich wie es Liſzt und andere mit Werken 
ihrer muſikaliſchen Vorfahren und Zeitgenoſſen in mehr 
oder weniger glücklicher Weiſe getan haben), und gleich— 
zeitig die Rechtfertigung ſeines Vorgehens. Man muß 
in der Bearbeitung Weingartners ebenſowohl den her— 
vorragenden Klangſinn und die ſieghafte Meiſterung des 
modernen Orcheſterapparates bewundern wie die ge— 
wandte und geiſtreiche Kontrapunktik (gegen Schluß läßt 
der Bearbeiter drei Themen in völliger Faßbarkeit gleich— 
zeitig erklingen). 


„Pentheſilea“, 
ſymphoniſche Dichtung von Hugo Wolf. 
(Graz, 1904, unter Ferdinand Löwe.) 

Die ſymphoniſche Dichtung „Pentheſilea“ iſt von 
keinem Himmelerſtreber, aber von einem Himmelsſtürmer. 
Als ſolcher erſcheint uns Wolf in ſeiner von dem Über— 
maße ſeiner Kleiſt-Begeiſterung Zeugnis gebenden Ton— 
dichtung. Es iſt unbegreiflich, daß einſt ein gewiegter 
Muſiker wie Hans Richter die darin ſich äußernde ſtarke 
Begabung überſehen und ſogar dem Spotte ſeiner Muſiker 
preisgeben konnte. In dieſer glutvollen Muſik ſprüht 
es doch von Geiſt, Kraft und Leidenſchaft. Und die Er— 
findung iſt ſo plaſtiſch und edel, daß man die Gebrechen 
des Werkes darüber nur zu gerne vergißt. Dieſe liegen 
in einer teilweiſe überladenen Inſtrumentierung und in 
einem Überwollen, das im dritten Teil (den übrigens 
Löwe zum Vorteile des Eindruckes kürzte) den Oſſa auf 
den Helikon zu türmen ſich anſchickt. Eine wundervolle 
Partie iſt der Pentheſileas Traum vom Roſenfeſte 
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malende Mittelſatz. Dieſe Klänge haben etwas Be- 
rückendes. Von hoher Poeſie iſt der Schluß. Was hätte 
uns Wolf auf dieſem Gebiete noch ſchenken können, wenn 
ſein edler Geiſt unverſehrt geblieben und ihm ein län⸗ 
geres Leben von der Norne vergönnt geweſen wäre! 
Man darf ſolchen Gedanken gar nicht nachhängen. 


Italieniſche Serenade für kleines Orcheſter 


von Hugo Wolf. 
(Graz, 1905, unter Ferdinand Löwe.) 


Wie lebt es in dieſem fein gearbeiteten Satze! Alles 
iſt da geſchaut; ein dramatiſch belebtes Genrebildchen, 
voll von Farbe und ſinnlichem Reiz, und von wahrhaft 
klaſſiſchem Humor erfüllt. Einzelne Einfälle, wie z. B. 
das immer höhere Einſetzen der Synkope bei jeder Wieder- 
kehr des fünften Motivs, das den ſich ſteigernden Eifer 
der Muſikanten ausdrückt, reizt geradezu die Lachmuskeln. 
Dabei atmet man die leichte, wohlig warme Nachtluft des 
Südens. Das virtuos geſpielte Feinſchmeckerſtücklein 
rauſchte ſo leicht und raſch vorüber, daß der Wunſch nach 
Wiederholung ein allgemeiner war. 


B. Chorwerke. 


Die Matthäus-Paſſion von Heinrich Schütz 
und deren Bearbeitung durch Arnold Mendelsſohn. 
(Graz, 1907.) 

Wer Heinrich Schütz iſt, weiß heute wohl nur mehr 
der Muſikhiſtoriker. Er iſt eines der „drei großen S“ 
des 17. Jahrhunderts (Schütz, Samuel Scheidt und Joh. 
Hermann Schein). Schütz, auch „Sagittarius“ genannt, 
war geboren zu Köſtritz im Vogtlande 1585, alſo genau 
hundert Jahre vor J. S. Bach, und ſtarb 1672 zu Dresden; 
er war Schüler des großen venetianiſchen Meiſters Gio 
vanni Gabrieli und komponierte (1628) die erſte — leider 
verloren gegangene — deutſche Oper („Daphne“). Iſt 
die ihm wiederholt zugeſprochene Benennung „Vater der 
deutſchen Muſik“ auch zu hoch gegriffen, ſo kann man 
ihn gewiß den größten deutſchen Tonmeiſter der vor— 
bachiſchen Zeit nennen. Unter den Deutſchen war er 
nicht nur der erſte, der den italieniſchen Stil übernahm, 
ſondern auch der erſte, der ihn organiſch mit dem deut— 
ſchen Weſen verband, woraus der neue deutſche Kirchenſtil 
entſtand, der polyphone Stil, der direkt auf Joh. Seb. 
Bachs Oratorienpaſſionen hinweiſt. Schütz hat nämlich 
in den choralen Stil die Nachahmung eingeführt. Dazu 
veranlaßte ihn offenbar die dramatiſche Veranlagung 
ſeiner genialen Begabung, die ſich in allen ſeinen Chören 
offenbart, ein Zug, der in erhöhtem Maße den Paſſions— 
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hören Bachs eigen ift und weit ſpäter in den dramatiſchen 
Chören Rich. Wagners, allerdings unter ganz anderen 
Vorausſetzungen, wiederzufinden iſt. Schützens Haupt— 
werke ſind: die Hiſtoria der Auferſtehung Jeſu Chriſti, 
„Die ſieben Worte Jeſu Chriſti am Kreuz“ und die vier 
Paſſionen (nach den vier Evangelien), unter welchen die 
— diesmal vorgeführte — Matthäus-Paſſion, die 
Schütz im 81. Jahre feines Lebens (!) komponiert hat, mit 
Recht als die bedeutendſte gilt. Die „Hiſtoria des Leidens 
und Sterbens Jeſu Chriſti nach dem Evangeliſten St. 
Matthäus“ iſt in der doriſchen Kirchentonart (Skala: g, 
a, b, c, d, e, f, g) geſchrieben und zeichnet ſich durch 
größte Einfachheit und Erhabenheit aus. Unſer mo— 
dernes Gefühl mag ſich ja anfangs gegen dieſe ſchein— 
bare Gleichförmigkeit auflehnen. Man braucht aber nur 
einigen guten Willen, um mit ehrlich angeſtrebter Kon— 
zentration ſich in die wundervolle Andacht dieſer Muſik 
einzuleben. 

Das Schützſche Werk ſtellt einen Übergang von der 
alten Choralpaſſion zur Oratorienpaſſion dar. Der Ge— 
ſang des Erzählers (Evangeliſten) iſt zum größten Teil 
im Choralton gehalten und trotz mancher Stellen von faſt 
dramatiſcher Charakteriſtik noch lange kein Rezitativ zu 
nennen. Das Schützſche Original iſt ohne alle Beglei— 
tung. Der neueſte Bearbeiter, der bekannte Komponiſt 
Arnold Mendelsſohn, hat dazu eine einfache Orgel— 
begleitung geſchrieben, ebenſo zu den geſungenen Reden 
der ſogenannten Soliloquenten, d. ſ. die Vertreter der 
Rollen des Chriſtus, Pilatus, Hohenprieſters, der Maria 
uſw. Nur Jeſu verzweiflungsvolle Worte „Eli lama 
asabthani“ („O, mein Gott, warum haſt du mich ver— 
laſſen!“ läßt er — dem ſpäteren Beiſpiele Bachs folgend 
— unbegleitet fingen, was dann von um ſo tieferer Wir- 
kung iſt. Man kann gegen eine zeitgemäße Bearbeitung, 
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ſofern ſie dem Werke nicht ſeinen Charakter raubt, nichts 
einwenden. Höchſtens der ſtrenge Hiſtoriker könnte ſie 
verdammen. Dieſen Kampf zwiſchen lebendiger Kunſt 
und Hiſtorie haben wir aber ſchon auf ſo vielen Gebieten 
erlebt, daß wir nachgerade an ſeine Unvermeidlichkeit 
gewöhnt zu werden beginnen und ihn uns nicht mehr 
zu Herzen nehmen. Jedes Kunſtwerk ſtrebt mit Recht 
eine unmittelbare Wirkung an, hat alſo mit der zu ihm 
führenden geſchichtlichen Entwickelung ſelbſt nichts zu 
ſchaffen. Eine etwas kitzlichere Frage hingegen iſt die 
nach der Berechtigung der Einlage einer Reihe fremder, 
nicht von Schütz ſelbſt herrührender Choräle von Leo 
Haßler, M. Praetorius, Johann Crüger und anderen. 
Sie ſtören vielleicht doch die Stileinheitlichkeit des Haupt— 
werkes. Es fragt ſich nur: Empfinden wir dieſe „Stö— 
rung“ ernſtlich, oder beeinflußt ſie nur das Bewußtſein 
desjenigen, der davon Kenntnis hat? Ich glaube, das 
letzte. Die weite Entfernung einer Kunſtepoche rückt die 
Individualitäten der Komponiſten für unſer modernes 
Gefühl ſo nahe aneinander, daß wir einen Mangel an 
Einheitlichkeit kaum mehr wahrzunehmen vermögen. An⸗ 
ders verhielte es ſich, wenn man Haydn, Mozart, Beet— 
hoven in ähnlicher Weiſe miſchen würde. Es wäre meiner 
Anſicht nach ſchade um die wohltuenden Ruhepunkte, 
die die herrlichen Choräle in der raſtloſen, epiſch-dra— 
matiſchen Tonſchilderung der Leidensgeſchichte Chriſti 
bilden. Bis auf den letzten, nach Art einer Motette 
breit ausgeführten Chor, den ſogenannten Beſchluß 
(conclusio), der eine Art B-dur darſtellt, hört unſer 
Ohr immerfort quaſi G-moll. Das ermüdet unbeſtreit— 
bar, und die eingelegten Choräle helfen uns über dieſe 
gefährliche Monotonie hinweg. Die übrigen, von Schütz 
ſelbſt herrührenden Chöre ſind durchweg kurz und von 
großer dramatiſcher Lebendigkeit und Schlagkraft. In 
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ihnen ſpricht die Mehrheit mit individualiſierender Na— 
türlichkeit. Ich erinnere mich noch deutlich an den großen 
und verblüffenden Eindruck, den mir die eminent dra— 
matiſchen Chöre der „Sieben Worte Jeſu Chriſti am 
Kreuze“ von H. Schütz gelegentlich ihrer ausgezeichneten 
Vorführung im ſogenannten Aſchermittwochkonzert des 
Dresdener Hoftheaters 1886 machten. In der treff— 
lichen Grazer Aufführung des „Deutſchen evangeliſchen 
Geſangvereines“ unter Herrn Leo Dobrowolny wurde 
dieſer Eindruck wieder aufgefriſcht. 


Die große C-moll-Meſſe von W. A. Mozart 
[bearbeitet von Aloys Schmitt].*) 
(1902.) 

„Ein neues Werk von Mozart“ — wie mutet uns 
eine ſolche Anzeige an! Iſt der unerreichte Meiſter von 
den Toten wieder erſtanden, um die Nachwelt, die ſeiner 
Kunſt gerechter worden iſt wie ſeine Zeitgenoſſen, mit 
neuen Wundergaben ſeines Genius zu beſchenken? — 
Saft möchte man es glauben, wenn man die erſte (!) 
Veröffentlichung eines Werkes vor ſich ſieht, das zu den 
bedeutendſten Offenbarungen des Meiſters gezählt wer— 
den muß: eine große Meſſe in C-moll, fompo- 
niert und unvollendet liegen gelaſſen im Jahre 1782. 
Wie war das nur möglich? 

Mozart hatte ſeinem Vater die Kompoſition einer 
großen Meſſe verſprochen, wenn es ihm gelänge, Kon— 
ſtanze als Gattin heimzuführen. 1783 kam das junge 
Ehepaar wirklich nach Salzburg. Von der Meſſe waren 
aber erſt vier Teile fertiggeſtellt. Die Aufführung fand 
dennoch ſtatt, und zwar am 25. Auguſt jenes Jahres 
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in der St. Peterskirche zu Salzburg. Das Fehlende 
hat der Meiſter — wie Otto Jahn annimmt — durch 
Stücke aus ſeinen zahlreichen früher komponierten Meſſen 
ergänzt. Das Werk blieb dann liegen. Als nun Mozart 
1785 eingeladen wurde, für eine Wiener Wohltätigkeits— 
Akademie im Burgtheater ein italieniſches (!) Oratorium 
zu komponieren, entſchloß er ſich, um dieſe Aufgabe in 
der ihm gegebenen viel zu kurzen Friſt erfüllen zu können, 
die fertigen Teile ſeiner Cmoll-Meſſe dafür zu verwenden, 
indem er ihnen einen italieniſchen Kantatentext unter— 
legte. Dieſe Arbeit, gehörig appretiert und durch einige 
Arien erweitert, ergab das Oratorium „I Davidde 
penitente“, das im März. 1785 zweimal aufgeführt und 
ſpäter veröffentlicht worden iſt. Die beiden ganz bejon- 
ders herrlichen Sätze der Meſſe, das Sanktus und das 
Benediktus, ſowie die Entwürfe zum Credo waren hier— 
bei von Mozart gar nicht benützt worden. Wenn auch 
viele Jahre ſpäter der Torſo der Cmoll-Meſſe von den 
Verlagsanſtalten André und Breitkopf & Härtel in der 
urſprünglichen Geſtalt herausgegeben wurde, ſo küm⸗ 
merte ſich doch niemand darum, weil es ſich eben nur 
um ein Fragment handelte. Da unternahm es der als 
feiner Kenner Mozarts bewährte Aloys Schmitt,“ 
der die ſeltene Bedeutung des unvollendeten Werkes er— 
kannt hatte, es teils auf Grund der noch vorhandenen 
Originalentwürfe, teils durch ſtilvolle Benützung von 
Sätzen aus anderen unbekannt gebliebenen Meſſen des 
Meiſters zu ergänzen, indem er ſich hiebei auf die ungleich 
weitherzigere Bearbeitung und Vervollſtändigung des be— 
rühmten Requiems berief, von dem Mozart viel weniger 
fertiggeſtellt und entworfen hatte. Und Schmitt hatte 
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recht: Ein Werk wie die Cmoll-Meſſe, in dem die Er- 
findungskraft und große kontrapunktiſche Kunſt des über— 
ragenden Meiſters Triumphe feiert wie in keiner ſeiner 
übrigen kirchlichen Schöpfungen, durfte nicht umſonſt ge— 
ſchaffen ſein; es war daher Pflicht, es zu neuem Leben 
zu erwecken. Über dieſe Bereicherung unſeres klaſſiſch— 
muſikaliſchen Beſitzſtandes müßten ſich ſogar die „Cä— 
cilianer“ trotz ihres prinzipiell immerhin nicht unbe— 
rechtigten gegenſätzlichen Standpunktes mit uns freuen. 
Die erſte Aufführung des Werkes, die in Dresden am 
3. April 1901 unter Schmitts Leitung ſtattfand, erzielte 
denn auch eine außerordentlich tiefe Wirkung. 

Die Meſſe beginnt mit einem ernſten, überaus edlen 
Kyrie, das der Bearbeiter zum Schluſſe als Agnus Dei, 
das Ganze glücklich abrundend, wiederbringt. Ein mäch— 
tiges Gloria folgt. Schwächer ſcheint mir das Mezzo— 
ſopran-Solo „Laudamus te“, das ſtark konventionelle 
Züge hat. Ein echter milder Mozart iſt das Duett für 
Frauenſtimmen „Domine Deus“, ein grandioſes Stück 
der Doppelchor „Qui tollis“, beſonders in den Miſerere— 
Rufen, bei denen es einem kalt über den Rücken laufen 
muß, wenn ſie mit großer Beſetzung ausdrucksvoll ge— 
jungen werden; dazu die vhythmiſche Unerbittlichkeit 
der in harmoniſcher Beziehung für Mozart hoch cha— 
rakteriſtiſchen Orcheſterbegleitung. Das folgende Terzett 
„Quoniam“ iſt ein Muſter des feinſten harmoniſchen 
Kontrapunktes und klingt wundervoll. Das nun ein— 
ſetzende „Cum sancto spiritu“ iſt eine gewaltige Meiſter— 
fuge mit inneren Beziehungen zum Schlußſatze der „Ju— 
piter-Symphonie“. Das „Credo“, ein fünfſtimmiger 
Chor, geht in lapidaren Schritten einher. Es iſt offenbar 
nach dem Originalentwurf mit übergroßer Pietät von 
Schmitt ausgeführt worden, was mir der etwas faden— 
ſcheinige Orcheſterpart zu verraten ſcheint. „Et incar- 
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natus est“ präſentiert ſich als ein nicht ſehr kirch— 
liches konzertantes Sopran-Solo. Ein herbes Stück iſt 
das „Crucifixus“, wozu der Bearbeiter eine angeblich 
für ein Requiem entworfene Chorſkizze mit Geſchick be— 
nützte. Nicht ſehr glücklich ſcheint mir Schmitt in der 
Wahl der, allzu auseinanderliegenden Zeiten angehörigen 
Stücke für die fehlenden Teile „Et resurrexit“ und „Et 
in spiritum sanctum“ geweſen zu fein. Jenes iſt etwas 
konventionell, dieſes huldigt dem Geſchmacke des deka— 
denten, weichlichen Kirchenſtiles der damaligen Zeit. 
Beide nehmen immerhin ſchon als Mozart-Muſik eine 
gewiſſe ſelbſtverſtändliche Höhe ein, obwohl ſie gegen 
die Größe der Anlage dieſer Meſſe etwas abſtechen. Eine 
Modulation, wie ſie der Herausgeber im letzten, ſonſt ſehr 
geſchickt nach Originalen des Meiſters konſtruierten Stücke 
bei den Worten „Credo in unam sanctam“ bietet (G- 
dur nach Es-dur), hätte Mozart nie geſchrieben; ſie 
entſpricht ſeinem Stile nicht. Ein prächtiges Stück iſt 
die folgende feierliche und kernige Chorfuge „Et vitam 
venturi saeculi“, die einem früheren Werke mit Glück 
entnommen wurde. Ein herrliches „Sanctus“ und eine 
großartige Chor-Doppelfuge „Osanna“, beide nach vor— 
handenen Skizzen ausgeführt, ſchließen ſich an. Das 
letzte zählt zu Mozarts bedeutendſten Schöpfungen. Das 
äußerſt ſchwierige Doppelquartett „Benedictus“, dem 
eine Rekapitulation des „Osanna“ auf dem Fuße folgt, 
gehört wieder dem vom Meiſter fertiggeſtellten Beſtande 
der Meſſe ſelbſt an. Das — wie oben bereits erwähnt 
— zum „Agnus Dei“ umgeſtaltete „Kyrie eleison“ be- 
ſchließt das groß angelegte Werk. Wiederholt iſt — das 
darf nicht verſchwiegen werden — bei der Übertragung 
die Deklamation des lateiniſchen Meßtextes nicht ſehr 
gut gefahren; doch müſſen dieſe kleinen Übelſtände, die 
im Intereſſe des großen Erhaltungswerkes nicht leicht 
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zu vermeiden waren, dem überaus verdienſtvollen archa— 
iſtiſchen Ergänzer mit Rückſicht auf die äußerſt ſchwierige 
Aufgabe, die er zu erfüllen hatte, nachgeſehen werden. 
Das Größte, was Mozart für die Kirche geſchrieben hat, 
iſt die Cmoll-Meſſe ſicherlich, obſchoen man dem be— 
geiſterten Herausgeber nicht unbedingt zuſtimmen kann, 
wenn er ſie in ſeinem Vorworte in die unmittelbare 
Nachbarſchaft der beiden großen Meſſen von Bach und 
Beethoven ſtellt. 


„Die Zerſtörung Jeruſalems“. 
Oratorium von Auguſt Klughardt. 
(1902.) 

1901 ift Auguſt Klughardt, der Deſſauer Hof— 
kapellmeiſter und hochbegabte Tondichter, im 55. Lebens- 
jahre geſtorben. Dem unermüdlich ſchaffenden Künſtler 
iſt es erſt in den letzten Jahren gelungen, in der großen 
muſikaliſchen Welt durchzudringen, nachdem er ſchon längſt 
mit ſeinen vortrefflichen Kammermuſikwerken die Auf- 
merkſamkeit der Muſiker auf ſich zu lenken und zu feſſeln 
gewußt hatte. In den Programmen des Joachim-Quar— 
tetts erſchienen wiederholt ein Quartett und ein Quin— 
tett Klughardts. Seine „Schilflieder“ (nach Lenau) für 
Oboe, Bratſche und Klavier haben ſogar weite Ver— 
breitung gefunden. Hier und dort brachte man auch wohl 
eine ſeiner drei Symphonien zu Gehör. Nicht weniger 
als vier Opernwerke hat Klughardt geſchaffen, unter denen 
beſonders „Iwein“ und „Gudrun“ zur Zeit ihres Auf- 
tauchens an den Bühnen zu Deſſau und Leipzig viel 
von ſich reden machten, wenn ſie ſich auch nicht dauernd 
zu halten vermochten, wie das nun einmal heute mit 
Opern zu gehen pflegt. 

Erſt mit zwei großen Oratorien ſetzte ſich der 
Weifter durch. Seine bedeutende kontrapunktiſche Kunſt, 
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ſowie ſeine hervorragende Veranlagung zu klangvoller 
Behandlung des Chores und der Singſtimme überhaupt 
verwieſen ihn geradezu auf dieſes heute ſo arg vernach— 
läſſigte Feld. Sein erſtes Oratorium „Die Zer— 
ſtörung Jeruſalems“ “) ging in den Jahren 1900 
und 1901 im Fluge durch faſt alle Städte Deutſchlands, 
ein Erfolg, wie er auf dieſem Gebiete ſeit Mendelsſohns 
„Paulus“ nicht vorgekommen war. Das zweite und 
letzte Oratorium Klughardts, „Judith“, wird von dem 
erſten in vielen Stücken überragt. Die Wirkung der 
„Zerſtörung von Jeruſalem“ kann man unbedenklich als 
unfehlbar bezeichnen. Der Tonſetzer hat es hier ver— 
ſtanden, äußerſt dankbare Gegenſätze zu ſchaffen. Das 
hatte er als Dramatiker gelernt. Für dieſen reichte ihre 
Kraft vielleicht nicht ganz aus. Hier aber genügten ſie 
und kamen ihm ſehr zuſtatten. Wie reizend heben ſich 
die milden, für Frauenſtimmen geſetzten Engelchöre gegen 
die markigen Maſſenchöre der Juden, Römer und Chriſten 
ab! Neben der ſoliden muſikaliſchen Diktion, deren ſich 
Klughardt meiſt bedient, finden ſich auch einzelne ganz 
geniale Züge vor, beiſpielsweiſe im groß empfundenen 
Schluſſe des erſten Teiles: die Weisſagung der drei Erz— 
engel, mit der den Juden der furchtbare Fluch des 
Herrn verkündigt wird. Von eigentümlichem Reiz iſt 
die in den zweiten Teil aufgenommene Ahasver-Epiſode, 
in der der Chor der hetzenden Dämonen mit den Ver— 
zweiflungsrufen des zu ewigem Wandern Verdammten 
und dem Choral der abziehenden Chriſten ſich zu cha— 
rakteriſtiſcher Wirkung vereinigt. In dem großen Chor 
Nr. 5, dem Doppelchor Nr. 12 und der Chor-Schluß— 
fuge, ſowie in der orcheſtralen Schilderung des Schlacht— 
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getümmels zeigt der Komponiſt ſeine Meiſterſchaft als 
Kontrapunktiſt; man ſieht, was er vor allem von Händel 
gelernt, den er zweifellos gründlich ſtudiert hat. Selbſt— 
verſtändlich iſt Klughardt modern; er überſchreitet aber 
nie die Stilgrenze, die der einer früheren Epoche an— 
gehörenden Kunſtgattung des bibliſchen Oratoriums ge— 
zogen ſein muß, wenn ein ſolches Werk nicht zum lebens— 
unfähigen Zwitter werden ſoll. 


„Das Meer“. 
Symphonie-Ode für Männerchor, Tenor-Solo und großes 
Orcheſter von Jean Louis Nicodé. 
(Graz, 1903) 


Nicodes Symphonie-Ode „Das Meer“ iſt eines der 
wenigen bedeutenderen Werke der neueren Männerchor— 
Literatur größeren Stils. Es erfreut ſich in Deutſch— 
land großen Anſehens. „Das Meer“, völlig mit mo— 
derner Inſtrumental- und Chortechnik gezimmert, bietet 
allen Ausführenden eine äußerſt ſchwierige und teilweiſe 
auch heikle Aufgabe. Über den Wert des Werkes mag 
man verſchiedener Anſicht ſein. Zweifellos iſt es groß 
gedacht, aber ungleich in ſeinen einzelnen Teilen. Auch 
decken ſich in ihm Inhalt und Technik nicht ganz. Sein 
muſikaliſcher Geiſt iſt, trotz mancherlei „Parſifal“-Har— 
monik, der einer ziemlich weit zurückliegenden Stilepoche, 
ſeine Gewandung hingegen durchaus modern, wenn auch 
nicht bis zur Rich. Straußſchen Inſtrumental-Epoche her— 
anreichend — eine Frau in reifen Jahren im Mädchen— 
kleide. Die polyphone Kunſt, die darin zutage tritt, 
zwingt zu größter Hochachtung vor dem inneren und 
äußeren Vermögen des Tonſetzers. Als der bedeutſamſte 
Satz erſcheint mir die inſtrumentale Einleitung, deren 
herbe Polyphonie und imponierender Aufbau mehr an 
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einen gewiſſen Bach als an das Meer gemahnen. Im 
„Meeresleuchten“ ſind für meinen Geſchmack allzu viele 
orcheſtrale Kindereien angehäuft, die, obwohl mit glück— 
lichſtem Kolorit das Naturbild in die Welt des Orcheſters 
übertragend (was freilich nicht die eigentliche Aufgabe 
der Ausdruckskunſt Muſik iſt), den ernſten Komponiſten 
der beiden erſten Teile (der Einleitung und des Vokal— 
ſatzes „Das iſt das Meer“) kaum wieder erkennen laſſen. 
Von echter und darum ergreifender Innerlichkeit iſt der 
fünfte Satz, „Fata morgana“ für Tenorſolo und Or— 
cheſter, in dem das Kolorit ſich voll entwickelt, ohne 
daß ſich kleinliche Orcheſterwitze ſtörend bemerlbar machen. 
Das ganze Werk müßte noch weit intenſiver wirken, wenn 
es nicht einige empfindliche Längen enthielte, wie ſie 
ſich beſonders in Nr. 3 („Wellenjagd“), Nr. 6 („Ebbe 
und Flut“) und Nr. 7 („Sturm und Stille“) peinlich 
bemerkbar machen, ſo daß ſelbſt bei der beſten Wieder— 
gabe der Eindruck der Langeweile nicht zu bannen iſt. 
Und man begrüßt es mit wahrer Freude, wenn, nachdem 
ſtatt der vom Dichter aufgeforderten Winde („Blaſet, 
Winde, blaſet!“) die Trompeter und Poſauniſten endlos 
drauflos geblaſen haben, das beruhigende Wort fällt 
„Ewig dauert's nicht!“ Dieſe ununterdrückbare Be— 
merkung ändert jedoch an meiner Überzeugung von dem 
namhaften Geſamtwerte des Werkes nichts. 


Verdis Schwanengeſang. 
(1901 
„Quattro pezzi sacri“ (vier heilige Stücke) nannte 
der vor kurzem dahingegangene italieniſche Altmeiſter 
Giuſeppe Verdi ſein letztes Werk, das er mit 85 Jahren (!) 
geſchrieben hat. Man ſieht es dieſem bei Ricordi in 
Mailand (in Deutſchland bei Breitkopf & Härtel) er— 
ſchienenen Zyklus an, daß er innerſtem Herzensbedürf— 
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niſſe entſprungen tft. Er enthält — vielleicht Nr. 1 
ausgenommen — nur Ausdrucksmuſik. Die Stücke haben 
denn auch nicht nur in Italien, ſondern auch in Paris 
und Berlin den tiefſten Eindruck erzielt. Das erſte iſt ein 
„Ave Maria“, komponiert über eine rätſelhafte Tonleiter 
(„scala enigmatica“), die zuerſt als quasi Cantus fir- 
mus im Baß, dann im Alt, weiters — um eine Quart 
nach oben transponiert — im Tenor und ſchließlich im 
Sopran auftritt. Sie lautet, ſeltſam genug c, des, e, 
fis, Zis, ais, h, Ci, ei, H, ai gs, de 
ſchön alles gemacht iſt, möchte ich doch der Vermutung 
Raum geben, daß gerade dieſes Stück in erſter Linie der 
Kombinationsluſt einer in hohen Ehren ergrauten echten 
Muſikernatur ſeine Entſtehung verdankt. Sonderbar be— 
rührt es, daß im erſten der vier Teile des „Ave Maria“ 
die Zäſur nicht nach dem Gipfelpunkte der Tonleiter 
(01), ſondern erſt nach dem zehnten Takte (vor ais) er- 
folgt, wodurch das Stück in zwei ungleiche Abſchnitte 
zerfällt, da die harmoniſche Zäſur nicht mit der melo— 
diſchen der Tonleiter zuſammenfällt. 

Mehr dramatiſch exaltiert als rein kirchlich erſcheint 
Nr. 2, ein „Stabat mater“ für gemiſchten Chor und 
Orcheſter. Da gibt es ſtarke Gegenſätze. So wird bei— 
ſpielsweiſe nach dem mit hart inſtrumentierten, heftig 
ſich aufbäumenden verminderten Septimenakkorden ver— 
ſetzten und plötzlich abbrechenden „vidit Jesum in tor— 
mentis et flagellis subditum“ der Tod Jeſu mit zarten 
Chor- und Orcheſterakkorden ausgedrückt, die langſam er— 
ſterben, worauf ſich das Orcheſter wie aus lichten Höhen 
zu dem wundervoll innigen melodiſchen a cappella-Chor- 
ſatz „Eja Mater, fons amoris“ herabſenkt, der mit der 
ganzen Inbrunſt eines reichen und gläubigen Künſtler— 
herzens empfunden iſt. Und ſo malt Verdi in dieſem 
„Stabat mater“ mit mehr oder weniger Glück die ein— 
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zelnen Phaſen des Textes (ſiehe z. B. den ſchreckhaften 
Nonen-Sprung bei der Stelle „in die — juddicii'!) bis 
zur paradieſiſchen Glorie und zum verhauchenden „Amen!“ 

Nr. 3 „Laudi alla Vergine Maria“ iſt ein frommer, 
wohlklingender Mariengeſang für vier Frauenſtimmen 
a cappella auf Verſe aus Dantes „Paradiso“. 

Nr. 4, ein „Te Deum“ für Doppelchor und Or— 
cheſter, iſt wohl das ſinnlich ſchönſte Stück der Samm- 
lung, voll vom Zauber edler italieniſcher Melodik und von 
tiefer Frömmigkeit, nicht gerade ſtreng kirchlich, aber von 
Glaubensglut und chriſtlicher Demut erfüllt. Eine über— 
aus innige melodiſche Phraſe wird mit beſonderer Vor- 
liebe durchgeführt; ſie wirkt am ſchönſten, wenn ſie zum 
zweiten Male (in Des-dur) auftritt. Gegen Schluß mo— 
duliert das Stück ziemlich kühn und unvermittelt wie in 
überirdiſcher Ekſtaſe (von Seite 9 des Klavierauszuges 
ab). Das „Miſerere“ greift tief ans Herz, ſowie es 
aus tiefſtem Herzen gekommen iſt; man beachte zumal 
die zwei letzten Takte auf Seite 63. In ſchöner Ver⸗ 
klärung ſchließt das Stück. 


Chorwerke von Hugo Wolf. 
(Graz, 1905.) 

Kommt Hugo Wolf auch in erſter Linie als frucht— 
barer Neuerer auf dem Gebiete des einſtimmigen Liedes 
in Betracht, ſo lohnt es ſich doch, einmal einen Blick 
auf ſeine wenigen Werke größeren Stils zu werfen. Die 
Konzentration eines Meiſters auf eine Kunſtgattung, die 
ſeiner Veranlagung am meiſten entſpricht, iſt nichts 
weniger als ein Beweis für ſeine „Einſeitigkeit“, wie 
es gedankenträge Kunſtſchnüffler uns ſo gerne glauben 
machen wollen, weil ihr trüber Intellekt den Reichtum 
einer Künſtlerſeele nur in der äußerlichen Verſchiedenheit 
ihrer Produkte zu erkennen vermag. Zugegeben, daß 
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beiſpielsweiſe das Schaffen Robert Franzens — nicht 
aber weil er nur Lieder geſchrieben hat, ſondern aus 
inneren Gründen — auf nur wenige Töne geſtimmt war. 
Wie ſtark unterſcheidet ſich aber von jenem das Schaffen 
Hugo Wolfs, und zwar eben durch die Weite ſeines 
Horizonts. Wolf war ein weitgeſpannter dichteriſcher 
Geiſt, der der Menſchenſeele auf den Grund ſah, und 
der ſie in allen ihren Regungen begriff, ohne ſelbſt eigent— 
lich das Leben ſo recht gekannt zu haben. Aber er verſtand 
es, auch das zu genießen, was er nicht hatte, und machte 
ſo den ausgiebigſten Gebrauch von dem ſtolzen Vorrechte, 
das die Phantaſie dem Künſtler verleiht. Sein Emp— 
findungsreichtum und ſeine Gefühlstiefe, mit welchen er 
ebenſowohl das heitere Lachen des Sanguinikers, das 
bittere des Weltverächters und das Lächeln des Humo— 
riſten als auch das erlöſende Weinen der Wehmut, wie 
die tränenloſe Starre des tief Unglücklichen und die 
fromme Sehnſucht des Hoffenden erfaßte und künſtleriſch 
verklärte, machten ihn zum großen Lyriker. Und ſo 
konnte er der Weiſung folgen: „Greift nur hinein ins 
volle Menſchenleben! Ein jeder lebt's, nicht vielen iſt's 
bekannt, und wo ihr's packt, da iſt es intereſſant.“ 
Vier Chorwerke mit Orcheſter ſind alles, was der 
Komponiſt an Vokalmuſik größeren Stils außer ſeinen 
dramatiſchen Werken geſchrieben hat. Sie bilden in ihrer 
grundverſchiedenen Stimmung einen trefflichen Beleg für 
das oben Geſagte. In der „Chriſtnacht“, einem Hym— 
nus für Chor, Sopran- und Tenorſolo und großes Or— 
cheſter, auf ein Gedicht des Grafen Platen, offenbart ſich 
eine ſo echte, mit herzerwärmender Naivität gepaarte 
Frömmigkeit, daß man ſich der Rührung beim Anhören 
nicht erwehren kann. Wie lieblich iſt die Erinnerung an 
eine unterſteiriſche Weihnachtsweiſe darin verwertet, und 
wie klar und wirkungsvoll iſt dieſe mit einem feierlich auf— 
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ſteigenden und einem idylliſchen Thema verarbeitet! Der 
ganze Kinderhimmel tritt vor die Seele des Lauſchenden, 
und die heiligen Schauer der Weihenacht beſchleichen uns. 
Die Behandlung des Orcheſters tut noch das Ihrige zur 
Vollendung der Stimmung: der Klang iſt wie in eitel 
Gold getaucht. 

Das „Elfenlied“ (aus dem zweiten Akte von Shake— 
ſpeares „Sommernachtstraum“) für Frauenchor, Sopran— 
ſolo und Orcheſter führt uns in eine ganz andere Welt, 
in die der luſtigen Geiſter, Elben, Kobolde. Und wie 
beherrſcht Wolf auch dieſe! Da wiſpert's, flötet's und 
flüſtert's, da rauſcht es und trippelt's und ſchwirrt's, 
und zwiſchen hinein tönt es wie holder Kinderwiegen— 
geſang „Eiapopey, eiapopey!“ Ein feiner humoriſtiſcher 
Einſchlag tut ſeine beſondere Wirkung. Dagegen ver— 
blaßt Mendelsſohns Kompoſition. Das wird jeder zu— 
geben, der den Zauber der Wolfſchen an ſich erprobt 
hat. Und doch hätte es noch vor kurzem keiner wagen 
dürfen, ſich über das durch Tradition geheiligte typiſche 
Vorbild des bisher mit Recht als Muſterkomponiſten in 
Elfenangelegenheiten geltenden Romantikers hinwegzu— 
ſetzen und deſſen Monopol zu ignorieren. 

Intenſiv wirkt die Chorballade „Der Feuer- 
reiter“ (komponiert auf Moerikes Gedicht) — ein ganz 
geniales Stück von außerordentlicher Anſchaulichkeit der 
Schilderung und voll dramatiſchen Lebens, kräftige Cha— 
rakteriſtik mit echter Volkstümlichkeit verbindend. Das 
Inſtrumentalkolorit iſt dichteriſch gefunden, und es ver— 
ſchlägt nicht viel, wenn das Techniſche der Partitur da 
oder dort hinter dem Gewollten zurückbleibt. Unheim— 
lich wirkt die Tonfarbe der Trompete bei der Strophe 
„Nach der Zeit ein Müller fand ein Gerippe ſamt der 
Mützen . ..“ man fühlt ſich wie von einer kalten Toten— 
hand berührt. 
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„Dem Vaterland!“ betitelt ſich ein begeiſterter 
Hymnus Hugo Wolfs für Männerchor mit Orcheſter— 
begleitung. In ihm ſingt, preiſt und jubelt es nach 
Herzensluſt. Man weiß aus einzelnen ſeiner Geſänge, 
wie Wolf ſingen, preiſen und jubeln konnte. Und wie 
liebte der arme Künſtler ſein Vaterland! Wie aber — 
frage ich — hat dieſes für ſeine Liebe gedankt? Die 
Frage war nicht zu unterdrücken. Im Hinblick auf die 
Begeiſterung jedoch, die man jetzt den Schöpfungen des 
toten Meiſters entgegenbringt, will ich wenigſtens der 
gebührenden Antwort mich enthalten. 


> 
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Inſtrumental- und Vokalwerke. 

Daß Reger als Komponiſt eine markante Perſön— 
lichkeit iſt, wird jeder zugeben, der ſich mit ſeinen Werken 
beſchäftigt hat, mag er ſich nun für ſie begeiſtern oder nicht 
oder ſogar zu des Komponiſten grundſätzlichen Gegnern 
gehören. Demjenigen, der von guter Muſik lediglich 
Innigkeit und Gemütstiefe, oder gar dem Laien, der 
eine „ins Ohr gehende“, überſichtlich gegliederte und 
womöglich einprägſame Melodie erwarten zu dürfen 
glaubt, wird die Regerſche Muſe möglicherweiſe ſogar 
ein Greuel ſein; denn bei ihr kann er, von geringen 
Ausnahmen abgeſehen, nicht auf ſeine Rechnung kommen. 
Reger ſcheint mir trotz der erſtaunlichen Fruchtbarkeit, 
die er im Produzieren großer und komplizierter Werke 
auf den anſpruchsvollſten Gebieten, beſonders dem der 
Kammermuſik, entwickelt, weniger ein Seelenkünder in 
Tönen als ein Muſikdenker zu ſein. Damit ſoll nicht 
gerade geſagt ſein, daß ſeine Muſik keine Ausdrucksmuſik 
iſt, wohl aber, daß ſie dies erſt in zweiter Linie iſt. 
Jedenfalls prävaliert in ihr das Kombinatoriſche. Das 
Aus⸗voller-Seele-Singen iſt nicht Regers Art; das geht 
ſchon aus den widerhaarigen Intervallen hervor, die er 
der menſchlichen Stimme zumutet, ja ſelbſt aus dem 
ſeltſam verbogenen Melos, das er beiſpielsweiſe der füh— 
renden Inſtrumentalſtimme, die doch auch nur dann 
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natürlich erſcheint, wenn man ſie ſich in einem erwei— 
terten Sinne geſungen denken kaun, zuteilt. Die Har— 
monie ſcheint bei ihm die melodiebildende, ja überhaupt 
die treibende Kraft ſeines Schaffens zu ſein. Ihr macht er 
alles untertan. Eine Polyphonie, aber nicht im Bachſchen 
Sinne harmoniebildend, ſondern — umgekehrt — 
aus dem Weſen des Modulatoriſchen hervorwachſend, 
iſt das Charakteriſtikon der Regerſchen Kunſt. Das iſt 
neu und wirkt daher vielfach befremdend. Auch das ge— 
übte Ohr des Muſikers gewinnt zuweilen den Eindruck, 
daß in dieſer Muſik die Tonalität ganz und gar aufge— 
hoben iſt; es ſei beiſpielsweiſe an den erſten Satz der 
Violinſonate in Fis moll, op. 84, erinnert, bei deſſen 
Anhörung man wiederholt die Empfindung hat, wie ſie 
ſich ähnlich wohl des Tauchers bemächtigen mag, wenn 
er ſich im ſtürmiſch bewegten, von Seeungeheuern be— 
lebten Meere befindet. Und doch iſt die Sonatenform 
völlig gewahrt, wenn auch auf Grund eines überaus 
freien Modulationsſchemas behandelt. Was bei Reger 
die Herrſchaft der Melodie unterbinden muß, iſt die 
wunderliche Art, mit der er oft überraſchend ſchnell in 
leiterfremde Harmonien moduliert, die den Fluß des 
Melos unterbrechen. Ich möchte, um mich verſtändlicher 
zu machen, hier einen Vergleich vorbringen, der allerdings 
— wie alle Vergleiche — ein wenig hinkt: oft hat man 
beim Anhören Regerſcher Muſik einen ähnlichen Ein— 
druck wie bei einem Grammophon, aus dem eine ge— 
ſungene Arie in einer beſtimmten Tonart hörbar wird, 
die beim Hinauf- oder Hinabſchrauben des Transpoſi— 
teurs etwa um eine kleine Terz während der ununter— 
brochenen Rotation der Platte eine ganz unvermittelte 
Veränderung des tonalen Gleichgewichtes erleidet; oder 
wie ihn das Auge bei einem Kreiſel empfängt, der von 
einer höher gelegenen Fläche auf eine weit tiefere her— 
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abſpringt, ohne ſeine Drehbewegung aufzugeben. In der 
Freiheit des Verkehres der Tonarten untereinander über 
flügelt demnach die Regerſche Muſik die Richard Strauß— 
ſche weit, ob zum Segen unſerer Kunſt, bleibe hier uner— 
örtert. Mancher mag wohl beim Hören des genannten 
erſten Satzes denken: „Vernunft wird Unſinn, Wohltat 
Plage“, wenn er ſeine Phantaſie für Augenblicke etwa 
auf eine der Beethovenſchen Violinſonaten abſchweifen 
läßt. Man ſoll aber jede Erſcheinung in der Kunſt für 
ſich betrachten, keine müßigen Vergleiche mit 2 Dageweſenem 
ziehen. Es ſteht einem ja immer frei, ſich von einer 
Kunſt, der man ſich mit beſtem Willen vergeblich zu 
nähern verſucht hat, abzuwenden und eine andere her— 
vorzuholen, die einem mehr Befriedigung gewährt. Aber 
einem mit ſo bedeutendem Können gepaarten unbeirr— 
baren und zielbewußten Vorgehen wie dem Regers ge— 
genüber hat man meiner Anſicht nach den Standpunkt 
einzunehmen wie bei einem Naturphänomen, das einem 
gefallen kann oder nicht, das man aber in ſeiner Da— 
ſeinsberechtigung anerkennen muß. Wer bei Raffaels 
Madonnen derbe Realiſtik, bei Salvator Roſa Freilicht— 
wirkungen, bei Hogarth zarte Töne ſucht, wird eben— 
ſowenig auf ſeine Rechnung kommen wie derjenige, der 
ſich der Regerſchen Muſik mit dem Anſpruch auf üppig 
quellende, ſinnliche Melodik nähert. Ich möchte ſagen: 
Reger erfindet keine Melodien, ſondern Themen. Und 
deren fallen ihm die Menge ein. Er iſt überhaupt kein 
Erfinder in des Wortes landläufigem Sinne, ſondern 
vielmehr ein Geſtalter. Davon zeugen hauptſächlich 
einige ſeiner Orgelkompoſitionen, vor allem aber 
ſeine Variationen-Werke, die mir das Beachtens— 
werteſte unter ſeinen bisherigen Schöpfungen zu ſein 
ſcheinen. Regers impoſante Bach- und Beethoven 
Variationen für Klavier zu zwei, reſp. für zwei Kla— 
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viere zu vier Händen, op. 81 und 86, mögen mir als 
Belege dafür dienen. 

Dieſen reiht ſich des Komponiſten „Introduktion, 
Paſſacaglia und Fuge für zwei Klaviere op. 96, 
würdig an. Es iſt ein mächtiges, von großer Geſtaltungs— 
kraft zeugendes Werk. Schon die Durchführung des ernſten 
Paſſacaglia-Themas iſt meiſterhaft. Bewunderung er— 
weckt aber geradezu der Aufbau der abſchließenden Fuge, 
der ein auffallend langes Thema zugrunde liegt. Die 
Steigerung gegen den Schluß hin und der breit aus— 
ladende Abgeſang enthalten ſogar Züge von Größe. Den 
Höhepunkt ſeines bisherigen Schaffens bilden zweifellos 
Regers Variationen für großes Orcheſter über 
ein luſtiges Thema von Adam Hiller, op. 100, 
in denen ein ebenſo großer Reichtum an Phantaſie, als 
eine bewundernswerte Beherrſchung der Ausdrucksmittel 
zutage tritt. 

In allem und jedem aber zeigt ſich Reger als der 
abſolute Muſiker, der unſerer in Tönen poetiſierenden, 
philoſophierenden und malenden Zeit wie ein Fremdling 
gegenüberſteht, wodurch Reger faſt zu einer archaiſchen 
Erſcheinung wird. Modern wirkt er nur durch ſeine 
ſchrankenerweiternde Behandlung der muſikaliſchen Ele— 
mente und durch die von ihm geübte äußerſte Ausnützung 
ſowohl der Diatonik wie auch der Chromatik, auf welch 
beiden Gebieten gleichzeitig er heimiſcher iſt, wie viel— 
leicht je ein Tonſetzer vor ihm. Reger lebt nur in der 
Polyphonie, ein Umſtand, der es geſchehen ließ, daß man 
ihm nur allzu eifrig und unkritiſch das Prädikat eines 
J. S. Bach redivivus zuerkannte — leben wir doch heute 
im Gegenſatze zur Meiſteraushungerungspraxis früherer 
Epochen im Zeitalter der Überſchätzung. Bach redi- 
vivus! — welch unerhörte Bewertung, welch Zeugnis 
für die Unfähigkeit unſeres Geſchlechtes, die Tiefen des 
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aus der Not der Zeit geborenen Bachſchen Genius auch 
nur annähernd zu ermeſſen! Wo iſt bei Reger der ethiſche 
Gehalt Bachs, wo die felſenfeſte Überzeugung von der 
Notwendigkeit ſeiner Kunſt, wo die populäre Kraft dieſer 
Kunſt, die den Sieg über die Kompliziertheit des techniſchen 
Baues davonträgt? Nur die eiſerne Konſequenz des 
künſtleriſchen Charakters ſcheint er mit ihm gemein zu 
haben. Ich möchte nicht voreilig urteilen, meine aber, 
daß bei Bach die Polyphonie ausſchließlich das Mittel 
des künſtleriſchen Ausdruckes, bei Reger aber vielfach der 
Endzweck ſeines Schaffens iſt. Eine Polyphonie an ſich 
kann es aber ebenſowenig geben, wie eine Tugend an ſich. 
Sie iſt individuell. Ohne höheren Zweck ſinkt ſie jedoch 
zum Schatten herab wie konſtruierte Begriffe, die ſich 
nicht in wirkliches Leben umſetzen laſſen. Und hierin 
ſcheint mir das Bedenkliche der Regerſchen Kunſt zu liegen. 
Von ihrer inneren Daſeinsberechtigung und ihren Ewig— 
keitswerten könnte mich nur die ſchließlich alles an den 
Tag bringende Zeit überzeugen. 

Um noch einmal im beſonderen auf die oben ge— 
nannte Fis-moll-Violin-Sonate zurückzukommen, 
die dem inkonzeſſiven Reger ihre Entſtehung verdankt, 
ſo ſei erwähnt, daß in deren erſtem Satz ein kühnes Haupt— 
motiv und ein weiches Seitenthema von geheimnisvollem 
Zauber in leidenſchaftlicher und friſchzügiger Weiſe ver— 
arbeitet wird, daß der kurze zweite Satz ein Spukgebilde 
ſcheint, in dem Keckes mit Traumhaftem wechſelt, daß 
den dritten Satz eine breite Kantilene ohne Anfang und 
Ende (alſo das neuartige Gebilde einer abjoluten „un— 
endlichen Melodie“) durchzieht, und daß der Schlußſatz 
eine Fuge mit impoſanter Steigerung bringt. Von ähn— 
licher Art iſt die Violin-Sonate in C-dur, die eben— 
falls vielen ein unlösbares Rätſel ſein und bleiben dürfte. 

Weit eingänglicher iſt Regers „Suite im alten 
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Stile“ für Violine und Klavier, op. 93. Glück⸗ 
licherweiſe bewegt ſich Reger hier nicht ausſchließlich in 
ſeiner ureigenſten Manier, ſondern nimmt die Maske alter 
Meiſter vors Geſicht, womit er ſo geſchickt zu täuſchen ver— 
ſteht, daß auch ihm ein Großteil der ihnen nie vorent— 
haltenen Hochachtung zufällt. Auch in dieſem Werke, wo 
er ſich in gewiſſen, ſelbſt geſteckten Grenzen zu bewegen 
hat, zeigt Reger eine ſtupende Beherrſchung des Ton— 
materials. Die edle Kantilene des Largo hat wohl die 
meiſte Ausſicht auf allgemeinen Beifall. 

Aufgefallen iſt mir übrigens die Zwillingsähnlichkeit 
der Themen in den drei Fugen, die die Schlußſätze der 
drei oben genannten Werke Regers, op. 84, 93, 96, bilden. 
Sollte dieſer Umſtand nicht vielleicht doch in des Kom— 
poniſten Vielſchreiberei ſeinen Grund haben? Auch der 
fruchtbarſte Boden kann nicht ununterbrochen Edelobſt 
oder Prima-Weizen tragen, wenn er überanſtrengt wird. 

Das Gebiet des Liedes liegt dem Komppniſten 
meines Erachtens am fernſten. Von ausgeſprochener 
Lyrik kann da nur in einzelnen Fällen die Rede ſein. 
Es ſind meiſt Stimmungsbilder, teils impreſſioniſtiſcher 
Art („Das Dorf“, „Am Dorfſee“), teils mit feiner Detail- 
ſchilderung („Aus den Himmelsaugen“), teils auch von 
derbem bajuvariſchen Humor erfüllt („Die bunten Kühe“, 
„Darum“). „Friede“ klingt ein wenig an Brahmſens 
hochgemute Lyrik an. Eine Perle lieblichſter Art iſt das 
durch ſeine ehrliche Einfachheit und volkstümliche Erfin— 
dung von den übrigen in auffallender Weiſe abſtechende 
Liedchen „Des Kindes Gebet“ (aus den „Schlichten 
Weiſen“). Welch Sternengefunkel breitet die ſpinnweb— 
zarte, harmoniſch feine Begleitung über die herzige Me— 
lodie! Den Gipfel der Extravaganz und Zügelloſigkeit 
im Modulieren bildet das Regerſche Liederheft op. 66. 
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Die zwölf Lieder, die es enthält, machen den Eindruck, 
als könnte man — im Beſitze der virtuoſen Regerſchen 
Modulationstechnik — zu jeder Tages- und Nachtzeit 
immer jo fort komponieren — in infinitum. Hier ſcheint 
der ſchlafende Homer in Permanenz erklärt zu ſein, voraus— 
geſetzt, daß bei ſolcher Unruhe der Harmonie überhaupt 
jemand ſchlafen kann. Reger geht in dieſen Geſängen (sit 
venia verbo!) himmelweit über die extremſten Stücke von 
Richard Strauß hinaus, wenigſtens was deſſen Lieder 
betrifft. Wie unheimlich raſch „entwickelt“ ſich heute doch 
die Kunſt! Das vor zirka ſechs Jahren von Richard 
Strauß geprägte Scherzwort vom „Wagnerſchen Zopf“ 
fängt an wahr zu werden. Entſetzlich! Ja, man könnte 
ſich angeſichts dieſes Regerſchen Muſizierens ſogar ver— 
ſucht fühlen, bereits von einem „Richard Straußſchen 
Zopf“ zu ſprechen! Die Chromatik genügt Reger ſicht— 
lich nicht mehr. Wenn man einmal ſo weit geht wie er, 
dann hat man nur mehr einen Schritt bis zur Auflöſung 
des temperierten Tonſyſtems und ins Gebiet des Tetra— 
chords. Reger ſitzt mit ſeiner ſeekranken Harmonik 
zwiſchen zwei Stühlen auf dem Boden, denn er iſt nicht 
mehr im temperierten und noch nicht im griechiſchen 
Tonſyſtem. Eine ausgeſprochene Tonart gibt es in 
dieſen „Liedern“ nicht mehr; er zeichnet ſie zwar vor, 
ſie kommt einem aber meiſt erſt in den zwei letzten Takten 
zum Bewußtſein, wo er ihre Vorzeichnung offenbar durch 
Breittreten rechtfertigen zu müſſen glaubt. So beginnt 
beiſpielsweiſe das angeblich in C-dur gehaltene vierte 
Lied der mir vorliegenden Sammlung „Du biſt mir 
gut!“ (Sechsachteltakt) mit drei Achteln in H moll, dem 
ſofort die weiteren drei Achtel in G-moll folgen. Meiſtens 
aber hat jede Melodienote ihre eigene Tonart, ſo un— 
glaublich das auch ſcheinen mag. Ich bin gewiß für 
jede Erweiterung der Kunſtmittel, wenn der Künſtler ſie 
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als aufrichtiges Bedürfnis zum Zwecke des Ausdruckes 
der ihn beſeelenden Idee empfindet, aber in Schranken— 
loſigkeit darf ſie nicht ausarten; ſie darf auch nicht 
lediglich der Sucht nach neuen Kombinationen ent- 
ſpringen, ſo daß das künſtleriſche Schaffen zur Befriedi— 
gung des techniſchen Spieltriebes herabſinkt. Ohne dem 
Komponiſten nahetreten zu wollen, wage ich es doch, 
das innere Müſſen in dieſen ſeinen Arbeiten zu bezweifeln. 
Sieht man ſo ein Regerſches Liederheft durch, ſo ſieht 
eine Nummer wie die andere aus: überall die großen, 
breiten Takte, von welchen oft ein einziger die ganze 
Länge des Syſtems mißt (ſiehe Nr. 7), die inſtrumental 
gehaltene Singſtimme in Dehnungen, Synkopen, ge— 
bundenen und ungebundenen Sprüngen ſchwelgend (Atem- 
holen, wo's beliebt, Wort Nebenſache)“) und faſt keine 
Note, die nicht ein einfaches oder doppeltes Erhöhungs— 
oder Erniedrigungszeichen vor der Naſe hat,“ ) und nir⸗ 
gends eine rhythmiſche Gliederung oder eine Zäſur! Ein 
Richard Straußſches Lied iſt dagegen — ich übertreibe 
nicht — ein wahres Volks- oder Kinderlied. Und wohin 
ſoll das führen? *** Wenn aber Reger nun gar an 
die Spitze eines ſeiner, wie kombinierbare Rundreiſen 
durch alle Tonarten anmutenden Lieder (op. 66, Nr. 4) 
die Vortragsweiſung „einfach“ ſetzt, ſo wirkt dieſe con— 
tradictio in adjecto faſt komiſch. Hinſchreiben läßt 
ſich jo was — das Papier iſt geduldig —, aber nicht 

*) Man beachte z. B. die ſinnloſe Wiederholung des Wortes 
„Frieden“ im Liede Nr. 2, Seite 6, Takt 3. 

**) Bei manchen Noten wird der Leſer gar durch Wieder— 
holung der Verſetzungszeichen in Klammern vor Irrtümern bewahrt. 

**) Oder ſollten die Wege, die Arnold Schönberg 
in ſeinem von ebenſoviel Talent als Zügelloſigkeit zeugenden 
einſätzigen Streichquartett Op. 7 (Dresdener Tonkünſtlerfeſt, 1907) 
betritt, bereits eine Frucht der Regerſchen Anregungen ſein? Wie 
könnte Reger ſolches Unheil je verantworten? 
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ausführen, weil ſich ein mit raffiniert ausgeklügelten 
Modulationen, mit zum Prinzipe erhobenen Querſtänden 
und verzwickteſter Sprungmelodik gepfeffertes Stück eben 
nicht einfach ſingen und ſpielen läßt, da es nun einmal 
nicht einfach iſt. Ein ſolcher Verſuch käme mir wie eine 
notoriſche Kokotte mit dick geſchminktem Geſichte vor, die 
um den Hals ein Täfelchen mit der Aufſchrift „Un— 
ſchuldig“ trägt. Ich will ja gerne glauben, daß Reger, 
über den — wie eine Verleger-Reklame auf der Rück— 
ſeite ſeiner Lieder beſagt — Herr Straube geſchrieben 
hat, daß er „Unvergängliches, Großes geſchaffen“, und 
daß ſein Name, „ſo lange deutſche Kunſt und deutſche 
Meiſter in unſerem Volke geehrt ſind, mit allen Ehren 
genannt werden“ werde, es ehrlich meint, und daß es 
nur Irrwege ſind, die er hoffentlich zum Heile der Kunſt 
und ſeines eigenen Talentes wieder verlaſſen wird; aber 
ich werde mich zu ſolcher Art von Kunſt nie zu bekennen 
vermögen. Unter den zwölf Liedern ſeien ſchließlich noch 
die am wenigſten verſchrobenen Nummern 1 und 12 als 
die relativ genießbarſten und ſtimmungsvollſten bezeichnet. 

Einen etwas weniger ſyſtemloſen Eindruck wie in op. 
66 macht die Behandlung der Singſtimme in den Sechs 
Geſängen, op. 68.* Auch die Tonalität wird hier 
wenigſtens ab und zu einigermaßen eingehalten, wenn 
auch die Unruhe der Modulation noch immer alles Da— 
geweſene weit überſteigt. Der ſtiliſtiſche Hauptfehler der 
neueſten Regerſchen Geſänge, die durchweg etwas 
Schwüles (um nicht zu ſagen Schwülſtiges) an ſich haben, 
iſt meines Erachtens die ihnen anhaftende Gleichartig— 
keit der Stimmung und der muſikaliſchen Ausdrucksweiſe, 
die den Verdacht erweckt, als bekümmere ſich der Kom— 
poniſt nicht viel darum, was dieſer oder jener Text be— 
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deute; wendet er doch für jeden dieſelbe Bewegung und 
die höchſten und komplizierteſten Ausdrucksmittel an. 
Trotz alledem muß die Durchſicht der Regerſchen Geſänge, 
op. 66 und 68, den Muſiker ſchon vom rein techniſchen 
Standpunkt intereſſieren, da ſie harmoniſche Kurioſa dar— 
ſtellen. Weniger könnte ich es begreifen, wenn Sänger 
durch deren Vortrag auf ihre Rechnung zu kommen 
meinten. 


I. 
Aber nachſchaffende Tonkünſtler. 


Silhouetten und Arteile. 


1. Sängerinnen. 


ing Ackté. 
(1906.) 


War einmal eine Zauberin, die alle behexte, Männ— 
lein und Weiblein. Dieſe folgten ihrer bloßen Lockung 
— wie einſt die Kinder von Hameln dem Rattenfänger 
Hunold —, jedoch ohne ſie je geſehen oder gehört zu 
haben. Nur durch große Anſchlagzettel, auf denen ihr 
bisher jedem unbekannter Name mit überlebensgroßen 
Buchſtaben gedruckt ſtand, lockte ſie alles in einen von 
ihr beſtimmten Raum, für deſſen Betreten man ſchweres 
Geld bezahlen mußte, mehr als dafür je verlangt worden 
war. Und alle öffneten die Börſen willig und entledigten 
ſich ohne Murren ihres Inhaltes, wodurch ſie den Vor— 
zug erwarben, die bisher von dem Schleier des Geheim— 
nisvollen Verhüllte leibhaftig ſehen und hören zu dürfen. 
Auf das Zweite hätten manche von ihnen vielleicht ſo— 
gar verzichtet, denn die Zauberin war aus — Paris, 
und vor dem Worte „Konzert“, das auf dem Programme 
über dem originellen Namen der Erſehnten ſtand, glänzten 
die fünf Buchſtaben „Elite“. Zu dieſem Auserleſenſten 
(dies bedeutet nämlich das franzöſiſche Wort auf deutſch) 
wollte jeder gerne zählen, obwohl viele unter den Her— 
beigekommenen im Zweifel darüber zu ſein ſchienen, ob 
ſich das Fremdwort auf die Leiſtungen der ſingenden 
Zauberin oder auf die Qualität des Publikums beziehe. 
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Genug: man wußte nun, daß die Konzerte eines Liſzt, 
v. Bülow, Rubinſtein, d' Albert, einer Klara Schumann, 
Barbi, Lilli Lehmann, Pregi, eines Joachim, Laub, Sara— 
ſate, Brahms, Hugo Wolf, Weingartner, Rich. Strauß — 
keine „Elite-Konzerte“ waren. Oder ſollte das vielleicht 
am Publikum gelegen haben? — Keineswegs, es lag (wie 
ich nach langem Nachdenken herausgekriegt habe) an den 
— mäßigen Eintrittspreiſen, die bei keinem der genannten 
Konzerte auch nur annähernd die Höhe erreichten, wie 
bei dem der Ackté (dies der Name der Zauberin). Wer 
ſolche nicht bezahlen kann, gehört eben nicht — zur 
„Elite“! 

Gleichviel: die dadurch erzeugte Spannung ſchließt 
die Berechtigung in ſich, das Außerordentlichſte zu er— 
warten. — Und wie hat Aino Ackté dieſe Erwartungen 
erfüllt? 

Die Künſtlerin, eine jugendlich-ſchlanke, pikante Er- 
ſcheinung mit großen, blauen Augen und beweglichem 
Geſichtsausdrucke, beſitzt eine der umfangreichſten und 
kräftigſten, aber auch weichſten Sopranſtimmen, die es 
gibt, ſo daß man angeſichts ihres zarten Körperbaues 
über die ihrer Kehle entſtrömende Fülle des Tones ſtaunt. 
Ihre Stimme iſt aber auch eine der beweglichſten, ſo daß 
ſie ſich ebenſowohl für große dramatiſche Exaltationen als 
für den kapriziöſeſten Ziergeſang eignet. Die Verwertung 
des Materials iſt eine durchaus virtuoſe. Man merkt 
ihrer Art zu ſingen an, daß ſie vor nichts zurückſcheut 
und ſich alles zutraut. Dennoch ſcheint mir ihre Kolo— 
ratur, die ſie mit der größten Verwegenheit behandelt, 
mehr Naturanlage als ein Ergebnis nimmermüden 
Fleißes zu ſein. 

Ihr Hauptaugenmerk iſt ſichtlich auf große Ton— 
gebung gerichtet. Das Pianoſingen ſcheint ſie nicht zu 
intereſſieren, denn ſie macht davon faſt keinen Gebrauch 
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— ſie kann es jedoch ſo gut wie irgend eine. Man 
wird aber nur zu bald des ewigen „großen Tones“ ſatt. 
Ihr erſter Gruß, ihr Salve (das Wort „Salut!“ in 
Sigurds Geſang aus Ernſt Reyers gleichnamiger Oper) 
war in der Tat eine Salve, und ſo ging es mit größter 
Tonentfaltung unaufhörlich durch drei leidenſchaftlich 
dahinſtürmende Geſänge fort, ſo daß man ſich aus dieſer 
brauſenden Tonflut nach einer ſtillen Inſel geradezu 
ſehnte. Daß die Sängerin eine große dramatiſche Stimme 
hat, wußte man nach den erſten Takten; ſie hat es gar 
nicht nötig, es immer wieder von neuem auf das ein— 
dringlichſte zu verſichern. Vielleicht iſt ihre ſtarke Ton— 
entwickelung darauf zurückzuführen, daß ſie gewohnt iſt, 
ſich den Rieſenräumen der Pariſer Großen Oper anzu— 
paſſen. Daß die Ackté Opernſängerin iſt, merkt man 
übrigens der ganzen Art ihres Vortrages an. Im Theater 
verliert ſich die Filigrankunſt; da muß mit großem Pinſel 
gemalt werden. Die Kunſt der Fernwirkung, der großen 
Linie, die dort Tugend iſt, kann aber im Konzertſaale, 
der Stätte des Feingemeißelten, Intimen, zuweilen ſo— 
gar verletzen. Schon das verzehrende Temperament der 
Ackté weiſt ihre Kunſt direkt auf die Bühne hin. Geſänge, 
wie das Lied der Bacchantin von Bemberg, das die 
Künſtlerin mit hinreißendem Feuer ſingt, ſind im Kon— 
zerte faſt deplaziert; und doch lernt man das Charak— 
teriſtiſche ihres Naturells nicht kennen, wenn man ſie 
nicht ein Stück wie dieſes ſingen hört. 

In der Kunſt der Adte iſt alles Klang, Leben und 
ſinnliche Glut; ſelbſt der Textworte achtet ſie wenig; ſie 
werden von den Hufen der dahinſtürmenden Roſſe ihrer 
Leidenſchaft zuſchanden geſtampft. Fremd iſt unſerem 
deutſchen Ohr auch das ziehende Verbinden der Töne, 
wozu das franzöſiſche Idiom verleitet. Daran kann man 
ſich aber allenfalls gewöhnen. 
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Was die Ackté ſingt, iſt faſt gleichgiltig; denn man 
hört vor lauter Stimme und Geſang kaum die Muſik; 
bildet ſie ja nur den Tummelplatz für jene. Um jo 
mehr überraſcht ihre Wiedergabe eines der ſchönſten 
deutſchen Lieder, mit der die Sängerin eine abſolut wert— 
volle Leiſtung bietet: ich meine die von ihr in muſter— 
haftem Deutſch geſungene „Widmung“ von Schumann. 
Nur der dämoniſche Blick der weit aufgeriſſenen Augen, 
mit dem ſie die idealen Worte Rückerts begleitet „Dein 
Blick hat mich vor mir verklärt“ war ſicherlich nicht der, 
von dem unſer Schumann träumte, als er in Klara ſeinen 
„guten Geiſt“, ſein „beſſ'res Ich“ beſang. 


Alice Barbi. 
(1887. ) 

Ihre Edelkunſt wurzelt mit allen Faſern im Lande 
der Zitronen, nicht nur bezüglich der ihr eigenen be— 
wunderungswürdigen Tonbehandlung (welch herrliches 
filar il tuono, welch unvergleichliches portamento und 
legato!), jondern auch bezüglich der Empfindungsart 
ihrer Wiedergabe. Nur eine ſo ſtarke Intelligenz kann 
es wagen, ſtammfremdes Kunſtſchaffen zum Hauptgebiete 
der künſtleriſchen Betätigung zu wählen, wie das die 
geiſt⸗ und gemütstiefe Romanin tut, indem ſie ſich vor— 
wiegend auf die Wiedergabe Schubertſcher, Schumann 
ſcher, Brahmsſcher und neueſtens auch Wolfſcher Lyrik 
verlegt. Ich halte eine völlige Überwindung der trennen- 
den nationalen Schranken ſchlechterdings für unmöglich; 
und gar Romanen und Germanen ſind ſchon in den 
Grundbedingungen ihres Weſens ſo verſchiedenartig, daß 
ein Aufgehen des einen im anderen nicht denkbar iſt. 
Etwas Fremdartiges wird ſich immer bemerklich machen, 
wenn ein Italiener oder Franzoſe deutſche Lieder ſingt, 
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ſollte es auch mit ſo großer Feinfühligkeit geſchehen wie 
bei der Barbi. Schon unſere Sprache widerſtrebt den 
italieniſchen Geſangsgrundſätzen; im Deutſchen trennen 
die Konſonanten, im Italieniſchen und Franzöſiſchen ver— 
binden ſie. 

Die Barbi beherrſcht das Deutſche völlig, aber ſie 
modifiziert Vokale und Konſonanten mit deutlicher Ab— 
ſicht nach Geſichtspunkten der Tonſchönheit. Die Charak- 
teriſtik ſteht bei ihr erſt in zweiter Reihe. Anderer- 
ſeits iſt ihr das Färben des Tones im Dienſte des ſee— 
liſchen Ausdruckes in ſo hohem Grade eigen, wie nur 
wenigen deutſchen Sängerinnen. Man denke an ihren 
wundervollen Vortrag des Schubertſchen „Wegweiſer“. 
Allerdings — die Farbe, die ſie dieſem oder jenem Tone 
eines deutſchen Liedes verleiht, entſpricht oft nicht dem 
Weſen oder der Abſicht des Komponiſten. Am größten er— 
ſcheint mir im allgemeinen der Zwieſpalt in ihrem Vor⸗ 
trage Schubertſcher Geſänge. Die Zeitmaße verbreitert 
ſie da meiſt in einer Weiſe, die den Grundcharakter der 
Stücke verwiſcht, ſo z. B. in den Liedern „Geheimes“ 
und „Der Tod und das Mädchen“. In „Eiferſucht und 
Stolz“ muß ihre Auffaſſung direkt als im Kerne ver— 
fehlt bezeichnet werden. Viel beſſer liegt ihr Brahms. 
Dem Naturell der Künſtlerin entſprechen die getragenen 
Geſänge weit mehr als die heiteren oder neckiſchen. An⸗ 
genehm überraſchen muß ihre Wiedergabe Wolfſcher 
Lieder, der man begreiflicherweiſe mit einigem Bangen 
entgegenſehen durfte. 

Ich halte es übrigens gar nicht für wünſchenswert, 
daß nationale Eigentümlichkeiten ſich verwiſchen. Das 
wäre der Anfang vom Ende jeder Volkskunſt. Viele lieben 
ſogar den Reiz eines fremdſprachigen Akzents; für ſolche 
muß beiſpielsweiſe Alice Barbis Wiedergabe von „Eifer— 
ſucht und Stolz“ eine wahre Friandiſe ſein. In den emp— 
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findungstiefen Geſängen vergißt jedoch jeder die Außerlich— 
keiten des Gebotenen über der idealen Größe und Vor— 
nehmheit des Ausdruckes, deſſen dieſe Künſtlerin 
mächtig iſt. 

(1903.) 

Die Kunſt der Barbi iſt dieſelbe geblieben, ſowohl 
bezüglich der techniſchen Tugenden als der Vergeiſtigung 
des Vortrages, ja ſie hat ſich womöglich noch verfeinert 
— vielleicht allzuſehr! Dagegen ſind ihre — übrigens 
nie durch Machtfülle hervorragend geweſenen — Stimm— 
mittel ſtark in Abnahme begriffen. Noch heute aber ſingt 
ihr Stücke wie die Händelſche Arie „Mi da virtü grand’ 
Isi“, die Canzone „Quella fiamma“ des Benedetto Mar- 
cello, den „Kindertanz“ des Francesco Durante keine 
Sängerin nach. Die große Künſtlerin doziert ſie mit 
einer Überlegenheit, daß man ihre Herrſchaft über das 
Material nur anſtaunen kann. 


Julia Culp. 
(1906, 1907.) 

Ein ganz außergewöhnliches Talent, das ſchon ſeit 
einiger Zeit im Deutſchen Reich und in Wien viel von 
ſich reden gemacht hat, iſt die Konzertſängerin Julia 
Culp. Eine ganze Reihe hervorragender künſtleriſcher 
Eigenſchaften, ſowohl Naturanlagen, als auch mit Fleiß 
und Beharrlichkeit Erworbenes, zeichnen ſie aus und be- 
fähigen ſie zu Leiſtungen auf dem Gebiete des Lieder- 
vortrages, die ſie in die erſte Reihe der heutigen Sänge— 
rinnen ihres Faches ſtellen. Geſund wie ihr blühendes 
Ausſehen und nicht von des Gedankens Bläſſe ange- 
kränkelt iſt auch ihre Kunſt, ohne deshalb der Fein— 
nervigkeit zu entbehren. Ja, mir ſind wenige ſo mi— 
moſenhaft zart empfindende Liederſängerinnen bekannt 
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geworden, die über eine jo reiche Ausdrucksſkala ver— 
fügen. Eine Kunſt der Unmittelbarkeit und Herzenswärme 
iſt es, die Julia Culp uns bietet, voll von Kultur und 
doch nicht verkünſtelt, von echtem Temperament erfüllt, 
das aber ſtets von einem ſchön entwickelten Kunſtver— 
ſtande im Zaume gehalten erſcheint. Dazu kommt ein 
poſitives Können, das der Künſtlerin die Möglichkeit an 
die Hand gibt, alle ihre Abſichten erſchöpfend zu ver— 
wirklichen. Ihr ſympathiſcher, ſammetweicher Mezzo— 
ſopran iſt tadellos durchgebildet (ein Verdienſt ihrer 
Meiſterin Etelka Gerſter), die Kunſt, den Ton gleichmäßig 
an⸗ und abzuſchwellen, ihn bis zum leiſeſten Hauch aus— 
zuſpinnen, ohne daß er ſeine Klangfähigkeit einbüßt, ihn 
charakteriſtiſch zu färben, iſt ihr eigen, ferner eine muſter— 
hafte Atemtechnik, die ſich ſtets in den Dienſt des Wort— 
ſinnes ſtellt, und eine (bei einer Holländerin beſonders 
erwähnenswerte) große Deutlichkeit der Ausſprache, die 
ein Mitleſen des Textes ganz und gar entbehrlich er— 
ſcheinen läßt. 

Beſonders Brahms liegt dem Naturell der Künſt— 
lerin vortrefflich. Dieſes Meiſters vielgeſungenes und 
auch vielmißhandeltes Lied „Von ewiger Liebe“ habe 
ich von allen bekannten Sängerinnen gehört, aber 
noch von keiner ſo ſeinen tiefſten Gehalt ausſchöpfend 
wie von der Culp. Die große Steigerung gegen den 
Schluß hin wird meiſt nur in recht äußerlicher Weile 
herbeigeführt — durch ſtimmliche Graduation; bei der 
Culp aber drängt ſich aus dem tiefſten Schachte der 
Seele die unwiderſtehliche Macht großer Leidenſchaft mit 
dem Ausdrucke felſenfeſter Treue empor; nicht die 
brennende Glut ſüdländiſcher Erotik, ſondern die keuſche 
Wärme und Kraft germaniſcher Empfindungsweiſe iſt es, 
die die Künſtlerin der Brahmsſchen Kunſt entgegenzu— 
bringen vermag. Hingegen liegt das Ekſtatiſch-Sinnliche 
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dem träumeriſch-ernſten Weſen dieſer überaus fein or- 
ganiſierten Frauenſeele nicht. Das zeigt die zwar tem— 
peramentvolle, aber des elementaren, hinreißenden Auf— 
ſchwunges entbehrende Wiedergabe der „Heimlichen Auf— 
forderung“ von Rich. Strauß. Gewiß iſt die Sängerin 
vielfältigen Ausdruckes mächtig; kein Weſen kann jedoch 
über die ihm von der Natur geſteckten Grenzen ganz 
hinaus. Julia Culp fühlt das ſelbſt am beſten, denn ſie 
beſchränkt in ihren Liederabenden die Vorführung von Ge— 
ſängen der eben bezeichneten Art auf ein Minimum. Das 
Schwärmeriſche, tief Innige, Ernſte, Großempfundene 
mit weiten, ſeeliſchen Perſpektiven gelingt ihrer Kunſt 
am beſten; und doch iſt ihr auch das fein Humoriſtiſche 
nicht fremd. Über alles aber breitet ſie einen zarten 
Schleier von faſt elegiſcher Empfindung. Ideale Nach— 
ſchöpfungen der Künſtlerin ſind darum Geſänge wie 
Brahmſens „Feldeinſamkeit“, Schuberts „Nacht und 
Träume“ und „Suleikas erſter Geſang“. Den Gipfel- 
punkt ihrer reichen Kunſt aber erklimmt Julia Culp in 
Hugo Wolfs Geſängen aus dem IItalieniſchen“ und 
„Spaniſchen Liederbuche“. So und nicht anders muß 
Wolf geſungen werden, wenn er zu ſeinem vollen Rechte 
kommen ſoll. Welche Fülle frauenhafter Nachempfin— 
dung lebt und wirkt in der hingebungsvollen und fein 
differenzierenden Wiedergabe dieſer eigenartigen kleinen 
Kunſtwerke durch die Künſtlerin! Wie hätte es den armen 
Meiſter beglückt, wenn er ſich ſo hätte verſtanden fühlen und 
ſeine Schöpfungen ſo hätte wiedergeben hören können! 
Die Frauenſeele der liebebedürftigen Südländerin mit 
allen ihren hingebenden, eiferſüchtigen, bitteren, glück— 
ſeligen, gütigen und grauſamen Wallungen breitete hier 
die hochbegabte Künſtlerin vor dem Hörer aus. 

Eine Ausnahme unter ihren Kolleginnen bildet ſie 
auch durch den Umſtand, daß ſie in ihre Programme 
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keine ausgeſprochenen Männerlieder aufnimmt; haupt— 
ſächlich ſingt ſie ſogar nur ſpezielle Frauenlieder. 

Der Name „Julia Culp“ verdiente es, mit Goldſchrift 
auf Roſenblätter geſchrieben zu werden, denn ſeine Trä— 
gerin iſt eine der liebenswerteſten und intereſſanteſten Er— 
ſcheinungen des modernen Konzertſaales und hat uns 
ſicherlich noch gar manches Geheimnis ihrer Kunſt zu 
enthüllen. 


Antonia Dolores. 
(1905.) 
Sie brachte Blumen mit und Früchte, 
Gereift auf einer andern Flur, 


In einem andern Sonnenlichte, 
In einer glücklicher'n Natur. 


Das „Mädchen aus der Fremde“ — „man wußte 
nicht, woher ſie kam“ — das uns mit ihrer Kunſt eine 
Stunde hohen Genuſſes bereitete, war Antonia Dolores. 
Nach den erſten Tönen, die ſie geſungen, wußte man, 
mit welcher bedeutenden Vertreterin des Kunſtgeſanges 
man es in ihr zu tun hatte. Sie gab ein polyglottes 
Konzert, bei welchem allerdings unſer „geliebtes Deutſch“ 
nur in einer Zugabe einigermaßen zu ſeinem Rechte kam. 
Ich gab mir redlich Mühe, aus ihrer überaus deutlichen 
Textausſprache die Nationalität der Sängerin zu er— 
raten, die ihr Außeres nicht erkennen ließ; jedoch ver— 
geblich. Am beſten beherrſcht ſie zweifellos das der Ton— 
ſchönheit im allgemeinen nicht günſtige Engliſch, weniger 
das Italieniſche und Franzöſiſche, am wenigſten das 
Deutſche. Und ihr Name? — Dolores ſcheint nur ein 
angenommener Künſtlername zu ſein, iſt daher belanglos. 
Iſt er aber echt, ſo könnte er nur ſpaniſch ſein, denn 
— alte Römerinnen gibt es bekanntlich nicht mehr. Die 
Frage nach der Nationalität der Künſtlerin iſt nämlich 
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von Intereſſe wegen deren außergewöhnlicher techniſchen 
Naturanlage und auch nach Seite des Temperaments hin. 
Nicht einmal der Geſchmack in der Auswahl der Geſänge 
wurde zum Verräter; denn Antonia Dolores „teilte jedem 
eine Gabe, dem Früchte, jenem Blumen aus“. Die Bor- 
tragsordnung war nämlich auch im Hinblicke auf Zeit— 
alter und Wert der Komponiſten und auf Stil und Cha— 
rakter der Geſänge ſehr gemiſcht, wie etwa eine Privat— 
Galerie mit Bildern alter und neuerer Meiſter ver— 
ſchiedener Schulen und Länder, deſſenungeachtet aber hoch— 
intereſſant. Ihre Phyſiognomie unterſchied ſich eben von 
der der landläufigen Sänger-Programme ſo ſehr, wie 
die der Konzertgeberin ſelbſt von denen der meiſten ihrer 
Kolleginnen. Der erſte Eindruck, den die Erſcheinung der 
Dolores macht, iſt nichts weniger als ein außergewöhn— 
licher, ja geradezu ein ſchlichter. Sobald ſie aber ſingt, 
belebt ſich ihr kluges, ausdrucksvolles Auge, und im Ver— 
laufe der Vorträge gewinnt man immer mehr den Ein— 
druck einer ausgeprägten und feſſelnden Perſönlichkeit. 

Über die außerordentlichen künſtleriſchen Eigen— 
ſchaften der Dolores kann es nach ihren diesmal ge— 
botenen Leiſtungen nur eine Stimme der Bewunderung 
geben. Ihre ideal durchgebildete, an ſich nicht hervor— 
ragende Stimme — ein Mezzoſopran, dem ausdauernde 
Arbeit einen Umfang bis zum dreigeſtrichenen d erobert 
hat — behandelt ſie mit ſouveräner Meiſterſchaft, die 
ſie befähigt, ebenſo bedeutende Wirkungen im getragenen 
wie im Ziergeſange zu erreichen. Dieſen meiſtert ſie 
mit ſtupender Virtuoſität. Ihr Legato und ihr ruhiges 
Ausſpinnen des Tones in allen Stärkegraden, ihre 
virtuoſe Behandlung der Kopfſtimme, aber auch die vor— 
nehme Art ihres jeder Stilart und Stimmung gerecht 
werdenden Vortrages ſuchen ihresgleichen. Imponierend 
iſt die Ruhe ihrer Darſtellung; ſie erhöht das Gefühl 
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der Zuverſicht im Hörer, daß der Sängerin alle gewollten 
Wirkungen unbedingt gelingen. 

Ja, dieſe Künſtlerin bereitet keine dolores, ſondern 
nur voluptates. 


Lula Gmeiner. 
(1899.) 

Eine zwar noch junge und noch nicht allgemein be— 
kannte, aber eine große Künſtlerin iſt Lula Gmeiner! 
Wer dieſer kräftigen, dabei ſamtweichen, ſüßen Mezzo— 
ſopran⸗Stimme gelauſcht, die den feinſten Regungen der 
Seele Ausdruck zu geben vermag, der kann ſie wohl 
nimmer vergeſſen. Ein ganz eigener Zauber liegt in 
ihr, dem man ſich nicht zu entziehen vermag, der jeden, 
deſſen Herz nicht verhärtet iſt, unwiderſtehlich in ſeinen 
Bann zwingt. Und dieſe Stimme iſt einem Weſen 
verliehen worden, das ihrer würdig iſt, das ſich 
voll bewußt geweſen, was es dieſer Gottesgabe an 
Fleiß und hingebender Pflege ſchuldig war. Geleitet 
und erzogen von Meiſtern der Geſangskunſt, wie Guſtav 
Walter und Emilie Herzog, erreichte die auch innerlich 
reich begabte Künſtlerin jene hohe Stufe techniſchen 
Könnens, die es ihr möglich machte, alles das erſchöpfend 
ausdrücken zu können, was ſie wollte, und zwar in einer 
ſo abgeklärten, zielbewußten Weiſe, daß die ſichere 
Wirkung nicht ausbleiben konnte, zumal ihr überdies die 
Macht gegeben war, ihre Empfindungen dem Hörer zu 
ſuggerieren. Wer ſolches kann, iſt eine Individualität, 
der man ſich ſelbſt bei urſprünglich anderer Auffaſſung 
dieſes oder jenes Liedes willig unterordnet, weil ſie — 
zu überreden vermag. Welche Einfachheit, welch großer 
Zug bei aller Feinheit der Einzelausarbeitung, welch 
warmes Ausſtrömen des melodiſchen Atems, welch ſchöne 
Harmonie von Geiſt und Gemüt! 


Kienzl, Im Konzert. 8 
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Schickt es ſich angeſichts ſo edler Kunſt, des langen 
und breiten von der Beherrſchung aller techniſchen Mittel 
zu ſprechen, die ja die notwendige Vorbedingung zur 
Erreichung ſo außerordentlicher Wirkungen bildet, von 
der muſterhaften Ausſprache, vollendeten Phraſierung 
und Atembehandlung, von dem entzückenden mezza 
voce? — 

Den ganzen Reichtum einer ſchönen Frauenſeele ent— 
faltet Lula Gmeiner in der Wiedergabe des unvergleich— 
lichen Chamiſſo-Schumannſchen Zyklus „Frauenliebe und 
Leben“, dieſem Evangelium des liebenden Weibes. Alle 
naheliegenden Bedenken, daß ſich die zarten Geheimniſſe 
des Frauenherzens nicht zum öffentlichen Vortrage eignen 
und ihren keuſchen Reiz einbüßen könnten, wenn ſie der 
Allgemeinheit preisgegeben werden, verflüchtigen ſich 
bei dem Genuſſe der wundervollen Darbietung der 
Künſtlerin. Die herrlichſte Gabe im Zyklus iſt ihr Vor— 
trag des Liedes „Süßer Freund, du blickeſt mich ver— 
wundert an“, der den dichteriſchen und muſikaliſchen Ge— 
halt dieſer einzigartigen Eingebung bis auf den letzten 
Reſt erſchöpft. In die Tiefen des Herzens greift die 
Sängerin auch mit dem letzten Stücke des Zyklus „Nun 
haſt du mir den erſten Schmerz getan“. Ihre eigentliche 
Domäne aber iſt und bleibt die Brahmsſche Lyrik, in 
deren Wiedergabe ihr heute wohl kaum eine zweite 
Sängerin ebenbürtig iſt. 


(1903, 1904). 

Die Kunſt der Gmeiner iſt noch reifer geworden. 
Das hat wohl ihr nunmehriges Frauentum bewirkt. Die 
Skala ihres Ausdrucksvermögens hat ſich dadurch un— 
willkürlich bereichert. Ihre an ſich reiche Natur findet 
nun den Ton für jede Empfindungsart, ſo daß ſie eben— 
ſowohl höchſte Glücksempfindung als auch Wehmut, Sehn— 
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ſucht, graziöſe Schalkheit und übermütigen Humor er— 
ſchöpfend auszudrücken vermag. Das feurige Tem— 
perament, das ihren Vorträgen von je ſo ſehr zuſtatten 
kam, hat ſich womöglich noch geſteigert, ohne daß da— 
durch die Kreiſe des Tiefinnerlichen, in ſich Gekehrten 
geſtört worden wären. Nur eine verderbliche Neigung 
hat es gezeitigt: die zur Überhaſtung der Zeitmaße lich 
denke an Schuberts „Lied im Grünen“ und „Auf dem 
Waſſer zu ſingen“, an Brahmſens „Vergebliches Ständ— 
chen“ und „Meine Liebe iſt grün“); vor ihr wird ſich 
die Künſtlerin ernſtlich zu hüten haben. Erfreulich iſt es, 
daß die geſunde, herzliche und natürliche Art ihres Vor— 
trages durch die unentwegten Triumphe ihrer Konzert— 
reiſen nicht den geringſten Schaden gelitten und keine 
Spur jener peinlichen Blaſiertheit aufweiſt, die ſich bei 
vielgefeierten Künſtlern früher oder ſpäter einzuſtellen 
pflegt. Die Gmeiner iſt eben nicht nur eine Vollnatur, 
ſondern auch ein echtes Künſtlergemüt. 


Tilly Koenen. 
(1903.) 

Welch großartiges Material und welche muſikaliſche 
und geſangstechniſche Anlagen! Und doch kann weder 
das Ohr noch die Muſikſeele in uns bei der Kunſt Tilly 
Koenens ganz froh werden. Es gibt nicht viele Mezzo— 
ſopraniſtinnen, in deren Organ die Quinte von b zu f 
ſo kraftvoll und dabei ſo weich und ſaftig klingt wie 
bei Tilly Koenen, ſo daß man ſich ſtundenlang daran 
ergötzen könnte, ohne des Klanges ſatt zu werden; aber 
es gibt auch nicht viele unter ihnen, in deren Stimme 
ein ſo unvermittelter Unterſchied des Klangcharakters ſich 
bemerkbar macht, wie es bei dieſer Sängerin der Fall 
iſt, wenn ſie von jenem b in die Mittellage und tiefere 
Region hinabſteigt. Da wird das Organ hohl, die Töne 

8 * 


116 1. Sängerinnen. 


klingen wie aus Grabestiefen herauf, grau und ſchatten— 
haft. Nur wenn ſie mezza voce angeſchlagen werden, 
breitet es ſich wie ein zarter Schleier weich und freund— 
lich darüber. Und ebenſo hat auch das Können der Dame 
zwei Seiten. Es fehlt die ſyſtematiſche und gleichmäßige 
Durchbildung des Organes, das — ein Erbteil der hol— 
ländiſchen Abſtammung — noch zu ſehr in der Mund— 
höhle ſteckt, ſo daß der Ton (wie auch zum Teile die 
Konſonanten) nicht ganz nach vorn gelangt. Anderer— 
ſeits beſitzt die Sängerin eine — bei ſo ſchweren Stimmen 
äußerſt ſeltene — Beweglichkeit des Organs, die ſich 
beſonders in Händelſchen Bravour-Arien als ausge— 
zeichnete Koloratur bewährt. Das allgemeine künſt— 
leriſche Talent der Sängerin iſt zweifellos ein großes, 
wenngleich man den Eindruck hat, daß ſie meiſt nur in— 
ſtinktiv das Richtige im Vortrage der Geſänge dieſes 
oder jenes Meiſters trifft. Oft verfehlt ſie den Cha— 
rakter des Stückes ganz. Das iſt beiſpielsweiſe bei 
Hugo Wolfſchen Geſängen der Fall, deren Art ihrer 
Individualität im allgemeinen nicht entſpricht. Beſſer 
gelingt ihr Richard Strauß, am beſten aber liegen ihr ge— 
wichtige Stücke wie Schuberts „Dem Unendlichen“ und das 
heroiſche Siegeslied Judiths von ihrem Landsmanne 
Heinrich van Eyken oder ganz zart Hingehauchtes wie 
Arnold Mendelsſohns reizendes holländiſches Wiegen— 
liedchen und Ahnliches. 


(1906. ) 

In den letzten drei Jahren hat ſich in dem mächtigen 
Mezzoſopran der Koenen ein Ausgleich der Stimm— 
regiſter ſehr zum Vorteile des klanglichen Eindrudes voll— 
zogen, wenn auch darüber kein Zweifel herrſchen kann, 
daß die eigentliche Altregion die ſchwächere Seite ihres 
Organs bildet und nur im hingehauchten piano einen 
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gewiſſen Zauber ausübt. Bezüglich der Deklamation hat 
ſich die Sängerin bedeutend vervollkommnet; man merkt 
ihr jetzt die Holländerin kaum mehr an und verſteht 
jedes ihrer geſungenen Worte. Minder beherrſcht ſie das 
Italieniſche. 

Für die reſtloſe Ausſchöpfung des ſeeliſchen Gehaltes 
Beethoven'ſcher Geſänge fehlt der Künſtlerin die abgrund— 
tiefe Empfindung; mit dem Temperament allein langt 
man da nicht aus. Das große Welträtſel „Ob ein Gott 
ſei?“ in dem erhabenen Geſang „An die Hoffnung“ rollt 
ſie nicht auf, den ſentimentalen Gehalt des Liedes „An— 
denken“ verkleinert ſie durch ein allzuraſches Zeitmaß 
und einen zu ungeſtüm drängenden Vortrag, und auch 
„Ich liebe dich“ und „Freudvoll und leidvoll“ könnten 
höhere Wärmegrade vertragen. Um ſo mehr gelingen 
der Sängerin Schubertſche Geſänge. So iſt das unbe— 
greiflicherweiſe faſt unbekannte Lied „Auflöſung“, das 
zum Bedeutendſten gehört, was der Wiener Meiſter ge— 
ſchaffen, ein Meiſterſtück ihrer genialen Vortragskunſt 
und wirkt mit überzeugender Beredſamkeit. Und gar die 
überwältigend großartige Wiedergabe der „Allmacht“ 
bildet einen Glanzpunkt ihres Repertoires. Nicht minder 
gut als die Schubertſchen Geſänge bringt die Künſtlerin 
ſolche von Brahms. Erklügelt iſt in ihrer Kunſt nichts, 
vielmehr alles elementar. Daher deren beſonders ſtarke 
Wirkung auf den Hörer, falls ſie den Nagel auf den 
Kopf trifft. 


Selma Kurz. 
(1904.) 

Eine ausgezeichnete Geſangsvirtuoſin, deren ſchöne 
Mittel und überlegene Meiſterſchaft längſt von ihrem 
Wirken in der Oper allgemein bekannt geworden ſind 
Auch auf dem heißeren Boden des Konzertſaales verſteht 
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ſie ſich damit glänzende Erfolge zu erringen. Nach ihren 
Konzertleiſtungen zu urteilen, iſt die Künſtlerin mehr 
als Spezialität im fein geſchliffenen Kunſtgeſang und als 
Meiſterin in der Kantilenenbildung, denn als Lieder- 
ſängerin im eigentlichſten Sinne des Wortes zu betrachten. 
Sie verlegt den Schwerpunkt ihres Liedvortrages weniger 
nach der Seite des Gefühlsinhaltes hin, als nach der 
einer möglichſt vollendeten Ausführung der Schönheits- 
linien des Tonbildes. So kommt es, daß ihre Wiedergabe 
ſelbſt der ergreifendſten Lieder beim Hörer nicht ſo ſehr 
den Eindruck eines inneren Erlebniſſes hervorbringt, als 

elmehr eine ſtarke Wirkung auf ſeine Sinne ausübt. 
In dem Streben, Gefallen zu erwecken, läßt ſich die 
Künſtlerin wiederholt zu unvermittelter Dynamik ver- 
leiten, die nun einmal Lieder von der Art der Wolfſchen 
oder der Straußſchen nicht vertragen. Dazu kommt noch 
eine unverkennbare Neigung zum Verſchleppen getragener 
Geſänge. Ihre eigentliche Domäne iſt der Bra— 
vourgeſang. Die glänzende Wiedergabe der „Hernani“- 
Arie z. B. iſt eine Hörenswürdigkeit erſten Ranges. Die 
ideale Ausgeglichenheit ihrer Regiſter, ihr einzig ſchönes 
mezza voce, die leuchtenden Brillanten ihrer Läufe und 
Staccati und vor allem ihr unerreichter Triller lich 
zählte ſeine Dauer mit 40 Sekunden!) bilden das Ge— 
heimnis der von ihr erzielten ungewöhnlichen äußeren 
Wirkungen. 


Marcella Pregi. 
(1900, 1901.) 

Die Pregi iſt eine Spezialität, wie jie das moderne 
Publikum liebt, und das aus mehrfachen Gründen: Erſtens 
iſt es bei ihr nicht die Stimme, die man hören will, 
denn dieſe iſt klein und faſt unbedeutend, ſondern die 
meiſterhafte Art, wie ſie ſie behandelt, ihr unüber— 
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treffliches mezza voce, legato und portamento, das den 
Ton adelt und rundet. Dazu kommt die verſchleierte 
Leidenſchaft ihres Vortrages, die für Augenblicke ihrem 
nichts weniger als ſchönen Geſichte einen gewiſſen un— 
definierbaren Zauber verleiht. Ein Teil des Publikums 
findet es ferner überaus nett und pikant, daß die 
Künſtlerin in drei Sprachen (franzöſiſch, italieniſch, 
deutſch) ſingt, welche internationale Betätigung allerdings 
nicht nach jedermanns Geſchmack iſt. Es muß aber zu⸗ 
gegeben werden, daß ſie die Idiome — von verſchwinden— 
den Kleinigkeiten abgeſehen — bewundernswert be⸗ 
herrſcht. Ein anderer — wenn auch der kleinſte — Teil 
des Publikums intereſſiert ſich mit Recht für die ſtets 
gewählten, ariſtokratiſchen Programme der Pregi, die den 
bei Sängern ſeltenen Eifer verraten, Stücke vorzuführen, 
die nicht längſt auf der Drehorgelwalze jedes Konzert- 
ſängers ſich befinden und dem gründlicheren Hörer durch 
ihre ewige Wiederkehr den Beſuch der Konzerte verleiden. 
Jeder ihrer Liederabende iſt ein kleines — wenn auch 
ſyſtemloſes — Kolleg über Muſikgeſchichte. Marcella 
Pregi muß entweder ſelbſt hiſtoriſche Kenntniſſe beſitzen 
und die geheimſten Winkel der Pariſer Bibliothek durch- 
ſuchen oder einen gelehrten und geſchmackvollen Berater 
(etwa Herren Perilhou oder Malherbes?) zur Seite 
haben. Die von ihr vorgeführten Geſänge ſind aber nicht 
nur alt, ſondern auch reizend und wert, gehört zu 
werden. Ich erwähne beiſpielsweiſe die Romanze von 
Joh. Paul Aegidius Martini (17411816, nicht 
„Padre Martini“) „L'amour est un enfant trompeur“, 
eine Ariette aus Grétrys Singſpiel „Richard Coeur de 
Lion“, den Klagegeſang aus Lullys Oper „Alceſte“ (Vor- 
gängerin von Glucks gleichnamigem Werke), eine lieb- 
liche Ariette aus Galuppis (genannt „i! Buranello“; 
1706-1785) Oper „Enrico“, die reizende „Légende 
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villageoise“ von Jean Bapt. Weckerlin (geb. 1821) und 
einige altfranzöſiſche Geſänge (darunter das entzückende 
„En revenant des noces“ und das in der Stimmung 
herrliche „Pierre et sa mie“) in ſehr pietätvoller Har— 
monijierung von Tierſot und Peérilhou, in deren 
graziöſem, ſtilvollem und feinſchattiertem Vortrage ſich 
die Pregi als ſouveräne Meiſterin erweiſt. 

Es liegt ein eigenartiger Reiz in der Stimme, 
Geſangs- und Vortragsart der kleinen, ſchmächtigen Süd— 
länderin mit den ſprechenden Augen, die ihr Ohren und 
Herzen ſo willig untertan macht. In erſter Linie iſt es 
ſinnliches Wohlgefallen, das man beim Anhören dieſes 
leicht anſprechenden, weichen Organes mit ſeiner Bieg— 
ſamkeit und außerordentlichen techniſchen Durchbildung 
empfindet. Manchmal entwickelt die Pregi einen ſo edlen, 
innigen Geſangston, daß man eine Stradivariusgeige zu 
hören glaubt. Die tieferen Saiten der Seele vermag Mar- 
cella jedoch kaum zu bewegen. Alles in allem: ein aus⸗ 
erleſener, anregender, aber nicht aufregender Genuß für 
Feinſchmecker auf dem Gebiete anmutiger Singekunſt. Ich 
möchte die Freude einzelner daran mit der Liebhaberei ge- 
wiſſer Kunſtfreunde zu irgend einer reizvollen Kleinkunſt, 
wie etwa zu Majoliken oder Gouachen, vergleichen. Die 
entzückende Feinheit der maßvoll aufgetragenen Lichter 
fordert zur Bewunderung heraus; aber über eine ge— 
wiſſe Wärmelinie geht es bei der Pregi nie hinaus. Der 
Deutſche kann ſich eben damit nicht ganz begnügen. Wir 
Beethovener wollen, daß man uns in die tiefſten Tiefen des 
Herzens greift; wir wollen ein Erlebnis. Und erlebt hat 
man nichts, wenn man dem ſüßen Singen der Pregi auch 
einige Stunden lang gelauſcht hat. Nach einem Konzerte 
Guras, Wüllners, der Barbi geht man im Innerſten 
aufgewühlt, in wonniger Erregung nach Hauſe. Das 
halte ich bei der Pregi für ausgeſchloſſen. Allerdings 
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muß man gerechterweiſe zugeben, daß die von der Künſt— 
lerin mit Vorliebe gewählten altfranzöſiſchen und ita— 
lieniſchen Geſänge ſolche Wirkungen zum großen Teile 
ausſchließen. Aber in den deutſchen Liedern (von Brahms 
und Schumann), die ſie ziemlich kühl ſingt, bleiben ſie 
ebenfalls aus. Nicht als ob ihr das Können dafür 
mangelte. Sie hat ſich ganz in das deutſche Lied ein— 
gelebt, ſpricht das Deutſche (mit Ausnahme der ge— 
ſchloſſenen Vokale und Umlaute o, ü, ö, die ſie zu offen 
nimmt) ſtaunenswert gut aus und begreift den Stil 
völlig, da ſie ſehr intelligent iſt; aber — ein letzter 
Reſt zur vollen Erreichung des vom Komponiſten Ge— 
wollten bleibt ſtets übrig. Dies fällt beiſpielsweiſe bei 
dem von ihr im franzöſiſchen Plaudertone ſtatt mit 
romantiſcher Überſchwenglichkeit geſungenen Schumann— 
ſchen Liede „Er iſt's“ beſonders auf. Weit beſſer ge— 
lingen ihr ruhige Lieder von Brahms und Schumann 
und überraſchend gut ſolche aus Hugo Wolfs „Italie— 
niſchem Liederbuche.“ 


Lillian Sanderſon. 
(1901. 

Lillian Sanderſon iſt eine ſtattliche Amerikanerin. 
Nicht das Organ ſelbſt iſt es in erſter Linie, was 
die Sängerin zu einer außergewöhnlichen Erſcheinung 
ſtempelt, ſondern deſſen bewunderungswürdige Behand— 
lung und der feine Geſchmack, den die Künſtlerin im 
Vortrage der Geſänge an den Tag legt. Ihre Stimme, 
ein Mezzoſopran von nicht mehr als normalem Um— 
fange und mäßiger Kraft, hat einen äußerſt ſympathiſchen, 
leicht verſchleierten Klangcharakter, iſt wundervoll aus— 
geglichen und „trägt“ ſo ſchön, daß dem Hörer ſelbſt 
im letzten Winkel eines großen Saales ſicherlich auch 
nicht die kleinſte Vortrags-Nuance entgehen kann, obwohl 
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die Künſtlerin in der Darlegung ihrer Abſichten nichts 
weniger als aufdringlich, ſondern von geradezu vornehmer 
Zurückhaltung iſt, ohne auch nur das Geringſte an 
innerer Wärme vermiſſen zu laſſen. Sie verfügt eben über 
ein ſeltenes Stilgefühl. Auch kann ſie als Meiſterin in der 
Deklamation gelten; iſt ſie doch eine der wenigen Sänge— 
rinnen, die es wagen können, neue, unbekannte Lieder in 
einem großen Saale ohne Beihilfe gedruckter Texte vorzu— 
führen. Keine Silbe entgeht da dem lauſchenden Ohre. Da— 
bei wird dieſe bewundernswerte Deutlichkeit nie auf Koſten 
des Tones bewerkſtelligt. Man hört ſtets echten, edlen 
Geſang, in dem ſich ein ſchöner, harmoniſcher Ausgleich 
der techniſchen Diſziplinen vollzieht. Ein jo ideales Ver- 
hältnis zwiſchen innerer und äußerer Kunſt wird man 
nicht leicht wiederfinden wie bei ihr. Sie läßt infolge 
ihrer geklärten Kunſtanſchauung auch ihrem Tempera⸗ 
mente, das wahrhaft Feinfühlige an ihr gewiß nicht ver⸗ 
mißt haben werden, nie die Zügel ſchießen. Und welch 
tiefes Empfinden iſt ihr eigen! Wie ergreifend vibriert 
ihre Stimme, wenn ſie den Ausdruck aus der Tiefe ihres 
Herzens heraufholt! 

Ihr mezza voce, ihr legato und portamento ſind 
muſtergültig. Mitunter klingt es wie Orgelton von ihren 
Lippen. Und wie die Künſtlerin zum Monde, zum jchla- 
fenden Kinde, zur Sonne, zur Blume, zum Engel ſpricht, 
das muß man gehört haben. Es liegt ein ganz eigener 
Zauber darin. 


Helene Staegemann. 
(1903, 1905.) 

Eine überaus ſympathiſche Erſcheinung iſt die 
Sängerin Helene Staegemann aus Leipzig. Um es gleich 
zu ſagen: die junge Dame iſt eine perfekte Künſtlerin. 
Als Schülerin ihres Vaters, des einſt hervorragenden 
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Geſangskünſtlers Mar Staegemann hat ſie es gelernt, 
mit ihren ſehr anſprechenden, aber nicht durch außer— 
gewöhnliche Eigenſchaften beſtechenden ſtimmlichen Mitteln 
äußerſt klug zu wirtſchaften. Helene Staegemann ver— 
ſteht es, ihrem Ton Fülle und runden Klang zu ver— 
leihen und in allen Lagen dem gewollten Ausdrucke 
dienſtbar zu machen. Mundſtellung und Tonerzeugung 
ſind bei ihr ſchlechtweg muſterhaft. Nicht minder 
ihre ſinnvolle Atemführung, ihr Ausſpinnen des 
Tones und ihre duftige Halbſtimme, ſowie ihre Text- 
behandlung. Das Wort bildet ſie ganz vorne; deshalb 
iſt es auch weithin verſtändlich, und ihr Ton „trägt“ 
beſſer als gar manche Bombenſtimme. Auch die Kunſt, 
den Ton zu färben, iſt ihr eigen, und damit verleiht 
ſie ihren Liedervorträgen feinſte Charakteriſtik, ohne je 
in geſchmackloſe Übertreibungen zu verfallen, die die 
Grenze des Konzertgeſanges überſchreiten. Mit welch 
ſtilvoller Einfachheit bringt ſie beiſpielsweiſe Mozarts 
„Veilchen“, wie fein und reizvoll Schumanns „Karten— 
legerin“, Wolfs „Elfenlied“ und Richard Straußens 
„Ständchen“, ſowie desſelben Komponiſten köſtliches 
Lied „Hat geſagt — bleibt's nicht dabei“. Das 
Leichte, Neckiſche ſcheint ſie als ihr eigentliches Gebiet 
zu betrachten, und es gelingt ihr auch ganz vortrefflich. 
Gerade ihre Wiedergabe elegiſcher Lieder aber übt einen 
ganz eigenartigen Zauber aus. So legt ſich z. B. ihr 
Vortrag von Lullys ſehnſuchtsvollem „Prologue de 
Venus“ weich an Ohr und Herz. Wenn in manchen 
Geſängen, beſonders aber in Wolfs tiefſinnigem „Ge— 
bet“ Dieſem oder Jenem vielleicht ein kleiner Reſt von 
Empfindungstiefe unausgeſchöpft zu bleiben ſcheint, ſo 
iſt das in dem reizvollen Weſen echter Mädchenhaftig— 
keit der jungen Künſtlerin begründet, die den ernſten 
und wichtigſten Teil des Lebens noch vor ſich hat. Da— 
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durch erjcheint ſie mehr als Sängerin ſüßer Melancholie 
wie als Verkünderin tiefinnerlicher Seelenvorgänge, ſo 
groß auch die teilweiſe noch latente Wärme ihres 
Empfindens ſein mag. Nicht minder wie deutſche, gelingen 
der reichbegabten Sängerin franzöſiſche Geſänge, am 
beſten aber Volkslieder, welcher Provenienz immer, 
weshalb auch die junge Künſtlerin, eine geſunde Ge— 
ſchmacksreaktion des vom Modernismus überſättigten 
deutſchen Publikums nützend, ſich in jüngſter Zeit faſt 
ausſchließlich dem Vortrage von Volksliedern zugewendet 
hat, womit ſie ſich bereits eine anerkannte Sonder— 
ſtellung unter ihren Kolleginnen errungen hat. Man 
muß aber auch zugeben, daß kaum eine Stimme und 
Individualität ſich beſſer zum Volksliedervortrage eignet, 
wie die der Staegemann. Der keuſche Klang ihres 
Organes, die von jeder Koketterie freie Anmut und 
Mädchenhaftigkeit ihrer Singweiſe bilden die richtige 
Grundlage für das unverdorbene Weſen und die Naivität 
des Volksliedes. Sein Stil kann kaum vollendeter in 
die Erſcheinung treten als in der Vermittelung durch 
die reine Kunſt der Staegemann, die mit feinem Takt 
die Grenzen innehält, die hier nur allzuleicht über— 
ſchritten werden. Die Künſtlerin läßt ſich deshalb doch 
keine Gelegenheit entgehen, auf dieſelbe Melodie kompo— 
nierte Strophen verſchiedenen textlichen Inhaltes ihrer 
Stimmung entſprechend zu färben, in welchem Beſtreben 
ſie durch eine techniſch überaus geſchickt bewirkte Ver— 
wertung des Wechſels von Bruſt- und Kopfſtimme 
unterſtützt wird. Beim „Ach, wie iſt's möglich dann“ 
oder bei der „Loreley“ (in deren erſter, dritter und 
fünfter Strophe die Künſtlerin übrigens eine Ver— 
änderung der bekanntlich von Friedrich Silcher her— 
rührenden Originalfaſſung ſich geſtattet) mag wohl 
mancher Zuhörer denken: ſo könnt' ich's auch machen, 
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ohne auch nur zu ahnen, welche Kunſt zu ſo edler Ein— 
fachheit vonnöten iſt. 

Helene Staegemann, die nicht nur deutſche, ſondern 
auch ſkandinaviſche, bretoniſche und engliſche Volksweiſen 
zum Vortrage bringt, darf mit Recht als Vorkämpferin 
für die unbeſtreitbaren Vorrechte des Volksliedes be— 
zeichnet werden, für welche künſtleriſche Propaganda 
ihr allein ſchon Dank und Anerkennung gebührt. 


Pauline Strauß-de Ahna und ihr Gatte Richard Strauß 
als Liederkomponiſt. 
(1902.) 

Frau Strauß de Ahna (dem Bayreuther Pilgern 
von 1892 durch ihre muſtergültige Eliſabeth im „Tann— 
häuſer“ bekannt) iſt eine hochachtbare Künſtlerin, die 
über ein vortreffliches geſangliches Können verfügt. Be— 
ſonders hervorgehoben zu werden verdient ihr mezza 
voce, ihr ruhiges Ausſpinnen des Tones und ihre tadel- 
loſe Ausſprache. Ihr Temperament ſcheint mehr auf 
das Zarte und Liebliche als auf das Leidenſchaftliche, 
Aufwühlende geſtimmt. 

Im künſtleriſchen Zuſammenwirken mit ihr erſcheint 
Richard Strauß, ihr Gemahl, nicht als der große 
ſymphoniſche Revolutionär, der — ein muſikaliſcher 
Fauſt — dem Meere der flutenden Diſſonanz ein Neuland 
der Konſonanz abgetrotzt hat, ſondern als liebenswürdiger 
Liederkomponiſt, als Lyriker. 

Auf dem Gebiete des Liedes kann man Strauß 
keinen Neuerer in des Wortes eigentlicher Bedeutung 
nennen, wie es z. B. Hugo Wolf war, ſondern nur eine 
Individualität, aber eine der reichſten und anziehendſten. 
Dieſe Doppelerſcheinung erinnert an den Fall Weber. 
Dieſer war als dem Geſchmacke ſeiner Zeit huldigender 
brillanter Klavierkomponiſt ein ganz anderer wie als 
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Komponiſt der romantischen Opern „Freiſchütz“, „Oberon“ 
und „Euryanthe“. 

Straußens Liedermelodien ſind dem Ohre äußerſt 
eingängig; die meiſten ſeiner Geſänge bewegen ſich in 
ruhigen Linien und Empfindungen — ich erinnere an 
die wundervollen Gebilde „Morgen“ (mit einer tief 
innerlichen Klaviermelodie), „Traum durch die Dämme— 
rung“, „Befreit“, „Winterweihe Ich Ichwebe,> 
„Freundliche Viſion“. Sie muten an wie ein Ausraſten 
im ſtillen Port des Gemütes nach allen den heißen Ge— 
fechten auf dem Schlachtfelde der großen Orcheſter— 
ſchöpfungen des Meiſters. Nur ab und zu bricht der kühne 
Harmoniker durch, wie in dem genial konzipierten „Jung 
Hexenlied“, in welchem nebenbei auch ein wahrer Quinten— 
ſabbat gefeiert wird. Ein faſt allen Straußſchen Liedern 
gemeinſamer Zug iſt, daß ſie die intenſivſten Stim— 
mungen durch ſcheinbar unvermittelte harmoniſche 
Rückungen hervorbringen, ſehr im Gegenſatze zu Wolf, 
der faſt durchaus eine ſtetige Entwickelung der ſchon am 
Anfange feſtſtehenden Stimmung auf Grundlage chro— 
matiſcher Modulation anſtrebt und erreicht. Oft gibt es 
in Straußens Geſängen harmoniſche Ausblicke in fremde 
Welten, in die man ihm willig folgen muß, weil man 
von ihrem Reiz und ihrer Naturnotwendigkeit be— 
zwungen wird (3. B. „Jung Hexenlied“, „Der Wald 
beginnt zu rauſchen“). Der Dionyſiker Strauß tritt in 
den herrlichen Geſängen „Cäcilie“ und „Heimliche Auf— 
forderung“ auf den Plan, die von hinreißendem dithy— 
rambiſchen Schwunge ſind. Es iſt das größte Lob für 
einen Liederkomponiſten, wenn man ſagen kann, daß 
ein ganzer ausſchließlich mit ſeinen Liedern ausgefüllter 
Abend nicht ermüdet. Die Straußſche Innenwelt und 
Ausdruckskraft iſt eben ſo reich, daß ſie alle Empfindungs— 
arten in ſich ſchließt. 
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Wie edel Strauß auch den Volkston trifft, bezeugt 
das innige ſchlichte Lied „Ach, Lieb, ich muß nun 
ſcheiden“. Den größten Gegenſatz hiezu bildet das be— 
reits erwähnte „Jung Hexenlied“, das im meiſterhaften 
Vortrage der Gattin des Komponiſten zündend wirkt. 

Richard Strauß iſt aber auch ein Meiſter im Be— 
gleiten, ganz abgeſehen davon, daß er einen Anſchlag 
von bezauberndem Duft beſitzt. Man kann alſo von einem 
muſterhaften ehelichen Zuſammenwirken ſprechen. Daß 
dieſes beſonders genußvoll in jenen Liedern Straußens 
ſich geltend macht, die der Individualität der Sängerin 
entſprechen, begreift ſich von ſelbſt. Der gemeinſame 
Vortrag der Lieder „Ständchen“, „All meine Gedanken“, 
„Traum durch die Dämmerung“, „Jung Hexenlied“, 
„Ein Obdach“, „Ich ſchwebe“, „Freundliche Viſion“ 
verdient daher beſonders gerühmt zu werden. 


Valborg Svärdſtröm. 
(1907.) 

Die königlich ſchwediſche Hofopernſängerin Frau 
Valborg Spärdſtröm iſt eine ſehr intereſſante 
Künſtlerin, um es gleich vorweg zu nehmen: eine Spe⸗ 
zialität. Die überaus ſchlanke Dame mit dem aſchblonden 
Haar, das ein Erbteil der Töchter ihres Heimatslandes 
iſt, und den lebhaft ſprechenden hellblauen Augen, eine 
Erſcheinung nach Art von Ibſens „Frau vom Meere“, 
iſt die glückliche Beſitzerin eines überaus klingenden, 
tragfähigen, von zartem Reim überſponnenen und doch 
hellgefärbten, ſehr leicht anſprechenden hohen Soprans, 
der eine muſterhafte Durchbildung erfahren hat. Die 
ganze Stimme iſt „wie aus einem Guß“, keine Spur 
von unausgeglichenen Übergangstönen; die Höhe iſt trotz 
ihres zarten Charakters kräftig, aber nie ſchrill; die breite 
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Mittellage hat den Klangcharakter etwa eines Engliſch— 
Horns. Ton und Wort ſitzen ganz vorne auf den Lippen. 
Im Piano, das die Künſtlerin vortrefflich meiſtert, öffnet 
ſie kaum den Mund. Sie begleitet ihre fein aus— 
gearbeiteten Vorträge, denen man einen hohen Grad 
von Intelligenz anmerkt, mit überaus lebhaftem Mienen— 
ſpiel, das ihr ſtarkes Ausdrucksbedürfnis kennzeichnet, 
jedoch bereits an der Grenze des Zuläſſigen angelangt 
iſt. Im Dienſte des Ausdruckes ſteht auch ihre be— 
merkenswerte Fähigkeit, den Ton zu kolorieren und ihn 
jo der betreffenden Stimmung anzupaſſen. Dieſer Aus- 
druck der Künſtlerin neigt ſich allerdings mehr dem Sinn— 
lichen als dem Herzenswarmen zu, ſo ſehr ſie auch be— 
ſtrebt iſt, dieſem ebenfalls möglichſt gerecht zu werden. 
Ohne raffiniert zu ſein, iſt die Kunſt der Spärdſtröm 
durchaus wohlberechnet, und auf Wirkung — wenn auch 
im vornehmſten Sinne des Wortes — abzielend. Jeder 
ihrer Vorträge iſt in allen ſeinen Einzelheiten gut dis— 
poniert; bei keinem hat man den Eindruck des Unmittel— 
baren, der augenblicklichen Eingebung Folgenden; bei 
manchem wiegt ſogar der des allzu Abſichtsvollen vor. 
Und doch hat ihre Kunſt etwas Bergfriſches, nordiſch 
Klares, wie eine helle Sommernacht auf dem Fjord. Ein 
eigentümliches Gemiſch, das eben ihre Beſonderheit aus— 
macht. Verwundern mußte angeſichts der ausgezeichneten 
Technik und der Intelligenz der Sängerin der Umſtand, 
daß ſie unzählige Male falſch atmete; ja es ſchien, als ob 
ſie auf das Auseinanderreißen von ihrem Sinne nach 
zuſammengehörigen Worten geradezu Gewicht legte. 
Stellen wie „mein beſſres — Ich“, „hätt' — es nicht 
gelitten“, „von Schmerzens— gewalt“, „ſein Antlitz — 
ſehe“, „ſo manche — Nacht“, „von unſren Küſſen — 
träumen“ mögen als Belege dienen. Ich glaube, das 
kommt von dem Beſtreben, jedem Wort einen charakte- 
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riſtiſchen Ausdruck zu verleihen, wozu mehr Impuls von— 
nöten iſt, der wieder einen größeren Luftverbrauch im 
Gefolge hat. Am beſten gelingen der vielſeitigen 
Künſtlerin neckiſche, leicht hingleitende, duftige Geſänge. 
So können Schumanns „Aufträge“, Hugo Wolfs 
„Mausfallenſprüchlein“, Rich. Straußens „Ständchen“, 
Schuberts „Forelle“, Griegs „Killingdans“ als wahre 
Muſter vollendeter Liedvortragskunſt bezeichnet werden, 
denen man mit großem Vergnügen lauſcht. Tief ernſte, 
groß angelegte Geſänge mit leidenſchaftlichem Charakter 
liegen dem Naturell und den Ausdrucksmitteln der Svärd— 
ſtröm ferne. Das beweiſt ihre ganz und gar unzureichende 
Wiedergabe des Schubertſchen „Doppelgängers“. Aber 
ſinnige Lieder mit tieferem Hintergrunde, wie die der 
Heimat der Künſtlerin entſproſſenen Geſänge „Der Wind“ 
(„ Vinden“) von Bror Beckmann (etwas an Jenſens Art 
gemahnend) und vor allem das in ſeiner Symbolik er— 
greifende „Spätſommer“ („Efteraar“) von Lange— 
Müller, bringt ſie zu größter Wirkung, wozu noch der 
Umſtand kommt, daß die Künſtlerin hier nicht nur in 
ihrem heimiſchen Element iſt, wie der Fiſch im Waſſer, 
ſondern ſich auch ihres vaterländiſchen Idioms bedienen 
kann. Nicht unerwähnt darf bleiben, daß Frau Svärd— 
ſtröm auch über einen hochausgebildeten Ziergeſang ver— 
fügt, von dem ſie aber als Konzertſängerin nur ſpär— 
lichen Gebrauch macht, weil ſie die Werte ihrer Kunſt 
mit Recht auf anderem Gebiete zu nützen ſucht. 
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Aleſſandro Bonci. 
(1904, 1907.) 


Bonci darf als Geſangsvirtuoſe unbedenklich neben 
Caruſo geſtellt werden. Sein Organ iſt echt lyriſch, 
weniger durch Volumen als durch ſtrahlende Wärme her— 
vorragend. Deſſen Durchbildung iſt muſterhaft nach jeder 
Richtung hin. Alle Tugenden des bel canto ſind ihm 
eigen, und der Sänger übt ſie mit einer überlegenen 
Meiſterſchaft, deren Müheloſigkeit den Genuß des Hörers 
noch ſteigert. Es iſt allerdings ein rein ſinnlicher 
Genuß, der mit Kunſt im deutſchen Sinne wenig 
zu ſchaffen hat, der entzückenden Geſchmeidigkeit des 
Bonciſchen Tenors und der Leichtigkeit ſeiner Behand— 
lung zu lauſchen. Für den Kenner bietet Boncis 
Virtuoſität, und zwar in erſter Linie ſeine bewunderns⸗ 
werte Atemtechnik und das unvergleichliche An- und Ab- 
ſchwellen des Tones, noch eine Quelle ganz beſonderen 
Vergnügens. Minder erfreulich ſind des Sängers Pro— 
gramme; ſie ſind ein Miſchmaſch aller möglichen Effekt— 
ſtücke — zum größten Teile Operngeſänge, die nun 
einmal auf dem Konzertpodium keine Heimatsberechtigung 
haben und überdies, wenn auch noch ſo ſchön vorgetragen, 
daſelbſt von ihrer Wirkung viel einbüßen. Aber wer 
wird das Programm eines Geſangsvirtuoſen ſo ernſt 
nehmen! Hat es doch keinen anderen Zweck, als der 
Vermittler eines Ohrenſchmauſes zu ſein. Boncis Technik 
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iſt allen Stilarten gewachſen, nicht ſo ſeine Indi 
vidualität. So gut ihm beiſpielsweiſe die Gluckſche 
Arie aus „Paris und Helena“ gelingt und ſo glücklich 
er den Ton der graziöſen und dankbaren Geſänge des 
„Wüſten“-Komponiſten Felicien David trifft, ſo fern 
liegt ihm die naive Innigkeit der „Bildnis-Arie“ aus 
Mozarts „Zauberflöte“. Die Bedeutung des deutſchen 
Melos unſeres Mozart iſt ihm noch nicht aufgegangen. 
Hier ſoll jeder Ton Kantilene, keiner Ziergeſang ſein. 
Warum wählt der Sänger aber auch gerade ein Stück 
aus einer deutſchen Oper Mozarts und nicht eine 
italieniſch komponierte Arie des Meiſters, etwa aus 
„Don Giovanni“ oder „Cosi fan tutte“? Da könnte 
auch ſeine Atemtechnik Triumphe feiern. Den vollen 
Stimmglanz, ſein erſtklaſſiges Falſett und eine hin— 
reißende Verve zeigt Bonci in neuitalieniſchen Opern— 
geſängen. Da fühlt er ſich heimiſch, da iſt er „auf der 
Höhe der Situation“. Schade nur, daß er ſein Können 
nicht in den Dienſt altitalieniſcher Meiſtergeſänge ſtellt. 
Pergoleſe, Salvator Roſa, Porpora — das wäre das 
Feld, auf dem ſeine galante Kunſt mit Erfolg ſich be— 
tätigen, ja vorbildlich werden könnte. 


Fritz Feinhals. 
1906.) 

Ein Sänger mit glänzenden Stimmitteln und von 
hervorragenden Eigenſchaften. Der Baryton des Herrn 
Feinhals zeichnet ſich vor allem durch außergewöhnlichen 
Umfang und große Kraft aus. Die Stimme iſt überdies 
ſo herrlich durchgebildet, daß alle ihre Vorzüge in hellſtes 
Licht geſetzt werden. Ein Ton klingt wie der andere; 
keine Unebenheit macht ſich bemerkbar; Feinhals nimm: 
die Tenorlage ſcheinbar ebenſo leicht wie die Mittellage, 
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die ſich durch ihre berückende Weichheit beſonders aus— 
zeichnet. Mit ſieghafter Kraft bewältigt er Schuberts 
„Allmacht“, ohne darum die nötige Zartheit für die 
ſüße Liebeslyrik des „Sei mir gegrüßt“ oder die „Volu— 
bilität“ für die graziöſe Geſprächigkeit des Schumann— 
ſchen Liedes „Aufträge“ vermiſſen zu laſſen. Er verſteht 
es alſo, ſein Organ den verſchiedenartigſten Ausdrucks— 
forderungen dienſtbar zu machen, obwohl das Färben 
des Tones nicht gerade ſeine Sache iſt. Seine Lyrik 
iſt gleichſam nur auf einen Ton geſtimmt, auf den des 
Schwärmeriſchen. Deshalb gelingen ihm auch Lieder wie 
Schuberts „Sei mir gegrüßt“, Schumanns „Dein An— 
geſicht“ und „Lotosblume“, Wolfs „Heimweh“ und 
Straußens „Winterweihe“ am beſten. Der Gefühls— 
wärme des Sängers iſt eine deutliche Grenze gezogen. 
Unter eine gewiſſe Linie ſteigt ſein Empfinden nicht 
in den Schacht hinab, in deſſen tiefſten Tiefen erſt die 
koſtbarſten Schätze verborgen liegen. Auch fehlt ihm für 
gewiſſe Aufgaben der Überſchwang des leidenden oder 
jubelnden Herzens. Mag ſein, daß ein Teil dieſes 
Mangels auf die abſichtliche Zurückhaltung des drama— 
tiſchen Sängers den intimeren Aufgaben der Lyrik gegen— 
über zurückzuführen iſt. Jedenfalls verdient es hohe An— 
erkennung, daß der Künſtler trotz ſeiner dazu verleiten— 
den Mittel den Stil des Konzertgeſanges nicht an einer 
einzigen Stelle durch theatraliſche Ingredienzien ſtört. 
Aber im Vortrage der dithyrambiſchen Geſänge „Wenn“ 
und „Heimliche Aufforderung“ von Richard Strauß 
lodert eine Art glänzenden (nicht innerlich ſengenden) 
Feuers auf, das ſeine Bühnenabſtammung dem Kenner 
unwillkürlich verrät. Sowohl dieſes undefinierbare „ge— 
wiſſe Etwas“ wie das machtvolle Organ und manche 
andere wertvolle Eigenſchaft des Sängers weiſen auf die 
Bühne hin. Ich denke aber, Herr Feinhals müßte — 
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wenn er ſich in den epiſchen Stil einlebt — ein vor— 
züglicher Balladenſänger ſein; vereinigt dieſe Kunſt— 
gattung doch lyriſche und dramatiſche Elemente in ſich. 
Für meine Annahme ſprechen Umfang und Art ſeiner 
Stimme, die beſonnene Art ſeiner Darſtellung und noch 
eine Hauptſache: ſeine muſterhafte Ausſprache. Auch 
ſeine famoſe Atemführung käme ihm dabei zuſtatten. 


Alexander Heinemann. 
(4908.) 

Den ſonoren Baßbaryton Heinemanns darf man 
ohne Übertreibung als mächtig bezeichnen und ſich baß 
darüber wundern, daß deſſen glücklicher Beſitzer ihn nicht 
in den Dienſt der dramatiſchen Muſik geſtellt hat. Auf 
der Bühne würde allerdings ein Großteil der ſubtilen 
Wirkungen verloren gehen, die der Kunſt Heinemanns 
ihren Adel verleihen. Der Künſtler meiſtert nämlich ſein 
Organ in hervorragender Weiſe. Keinen Ausdruck gibt 
es, deſſen er nicht mächtig wäre, und kein zu deſſen 
Erreichung nötiges techniſches Mittel, über das er nicht 
verfügte. Sein Ton ſtrömt frei aus der Bruſt und iſt 
von idealer Ausgeglichenheit. Alle Stärkegrade ſind ihm 
zugänglich. Seine vollendete Behandlung der Kopf— 
ſtimme erregt Bewunderung, und ſelten wird man eine 
„voix mixte“ von jo ſchöner Reſonanz hören wie bei 
ihm; nicht minder bemerkenswert iſt die große Be— 
weglichkeit bei einer ſo ſchweren Stimme wie der 
ſeinigen. Wir haben alſo in Heinemann vor allem 
einen bedeutenden Geſangstechniker zu erblicken, der — 
mit großer künſtleriſcher Intelligenz begabt — jeder Auf— 
gabe und Stilgattung gewachſen iſt, wenn auch ſeinem 
Empfindungsausdrucke ziemlich enge Grenzen gezogen 
ſind. Technik, Kunſtverſtand und Temperament bilden 
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in ſeiner Kunſt eine Trias, die jogar über den Mangel 
echter, tiefer Empfindung hinwegzutäuſchen vermag. An 
deren Stelle tritt bei Heinemann Sentimentalität als 
Surrogat, wie das beſonders in ſeinem ſonſt ſtilvollen 
Vortrage Beethovenſcher Geſänge („Bußlied“, „Wonne 
der Wehmut“) und in Schuberts Lied „Litanei“ ſich 
bemerkbar macht. Seine objektive Kunſt und die ihm eigene 
Gabe, dem Tone jede gewollte charakteriſtiſche Färbung 
und damit dem ganzen Vortrage Stimmung zu verleihen, 
qualifizieren ihn geradezu zum Balladenſänger, was auch 
aus ſeiner Wiedergabe der Loeweſchen Balladen „Der ſel— 
tene Beter“ („Der alte Deſſauer“) und „Die Lauer“ („Der 
Woywode“) unzweifelhaft hervorgeht. Gerade in der erſt— 
genannten aber macht ſich der Mangel an Gefühlstiefe 
empfindlich geltend: der verhaltene Herzenston des wetter— 
feſten alten „Deſſauers“ müßte noch viel ergreifender 
wirken, wenn er nicht nur mit Virtuoſität geſchauſpielert 
würde. Hingegen iſt Heinemanns Vortrag der „Lauer“ ein 
Meiſterſtück ſpannender Schilderungskunſt, das nicht 
übertroffen werden kann; kaum weniger der des 
Schubertſchen „Erlkönigs“. Aber auch humoriſtiſche und 
zarte Lieder gelingen dem vielſeitig begabten Künſtler. 
Beethovens „Kuß“, Loewes „Hinkende Jamben“, Her— 
manns archaiſierendes Lied „Der alte Herr“, Schuberts 
„Wohin“ und Mozarts „Warnung“ ſind kleine Kabinetts— 
ſtücke Heinemannſcher Vortragskunſt. In ſeiner Wieder— 
gabe von Rückert-Loewes „Abendlied“ wirkt die ſtufenweiſe 
Abnahme der Tonſtärke bis zum verhauchenden Pianiſ— 
ſimo, womit der Künſtler in ebenſo geiſtreicher als vir— 
tuoſer Weiſe das allmähliche Einſchlummern der Natur 
und ihrer Lebeweſen ſchildert, geradezu entzückend. Und 
doch iſt Heinemann nichts anderes als ein glänzender 
Virtuoſe, wenn auch im vornehmſten Sinne des Wortes. 
Die ſicheren Wirkungen (allerdings nie ſolche „ohne 
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Urſache“) ſind ſeine Domäne, und er erinnert darin an 
— Ernſt Poſſart, der es ebenſo gut verſteht, als großer 
Schauſpieler, Regiſſeur und Deklamator Menſchenſchick 
ſale an Drähten zu lenken wie Puppen. Die ſtärkſten 
äußeren Wirkungen ſeiner Konzerte erzielt Heinemann 
mit den wirkungsvoll aufgebauten Hans Hermannſchen 
Balladen „Salomo“ und „Drei Wanderer“, denen er, 
dank ſeinem reichen ſtimmlichen Beſitze, gewaltige Töne 
zur Verfügung ſtellt, deren kluge Verwertung ihm Steige— 
rungen von unbedingter allgemeiner Wirkung ermöglicht. 
Und ſo wird er zum erfolgreichen Propagator der Kunſt 
dieſes begabten Tondichters. In der Bewältigung ſtarker 
Gegenſätze, die ſeinen Programmen eine eigenartige Phy— 
ſiognomie verleihen und auch den Erfolg ſeiner Vorträge 
ſteigern, bekundet Heinemann eine überaus wandlungs— 
fähige Natur und eine hervorragende Geſtaltungskraft. 
Ludwig Heß. 
(1907.) 

Kunſt erſten Ranges! Vom erſten Takte an, den 
Heß ſingt, weiß man, daß man es in ihm mit einem 
bedeutenden Künſtler zu tun hat, der auf der Höhe ſeiner 
Meiſterſchaft angelangt iſt. Nicht die Stimme iſt es, 
die Heßens Vorträge hörenswert macht; man findet 
deren weit wohllautendere, biegſamere, glänzendere. Der 
barytonal gefärbte Tenor des Sängers iſt zwar kräftig 
und ausdauernd, hat aber nichts Beſtrickendes, denn er 
iſt von einer nicht zu überhörenden Sprödigkeit des 
Klanges. Die Art aber, wie der Künſtler dieſe Stimme 
mit Intelligenz und feinſtem Kunſtgefühl allen ſeinen 
Ausdrucksabſichten dienſtbar und ſeinem kunſttechniſchen 
Willen fügſam macht, die fordert zu größter Bewunde— 
rung heraus. Heß iſt eine ganz geniale Muſiker— 
natur. Seine Begabung hat meines Erachtens aller— 
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dings ihren Schwerpunkt im Reproduktiven, nicht im 
Schöpferiſchen. Das ſcheinen mir jeine an feinem Im— 
preſſionismus und ſubtilen Intentionen reichen, an ab— 
ſoluter Erfindung jedoch armen Lieder zu beſtätigen. 
Unter den heutigen Liederſängern ſteht er zweifel— 
los obenan. Seine Kunſt bildet einen neuerlichen Be— 
weis dafür, daß man mit großem Kunſtverſtand jedes 
Material zu jedem Ausdrucke zwingen kann. Und wie 
groß und wahrhaftig iſt Heßens Ausdruck! Alle Emp- 
findungsarten und -jtufen ſtehen ſeiner Kunſt zur Ver— 
fügung, und darum gerade iſt er auch ein jo hervor— 
ragender Schubert- und Wolf-Interpret. Dieſe beiden, ſo 
grundverſchieden auch ihre abſolut-muſikaliſchen Profile 
ſind, umfaſſen die ganze Welt der Empfindungen und 
Stimmungen. Nur ein Künſtler von großem, innerem 
Reichtum iſt daher imſtande, ihnen überallhin zu folgen. 
Und ſo einer iſt Ludwig Heß. 

Seine Wiedergabe von Beethovens Liederzyklus 
„An die ferne Geliebte“ zeigt uns den Künſtler auf 
voller Höhe. Hier iſt alles Sehnſucht und Liebes— 
ſchwärmerei — echter, unverfälſchter Beethoven. Die 
geliebte Natur, der der große Einſame ſein ewig un— 
ſtillbares Sehnen anzuvertrauen pflegte, ſpielt auch in 
dieſem Zyklus eine große Rolle. Bei des Meiſters 
Liebeserlebniſſen waren ſtets „Tränen all ihr Ge— 
winnen“. Und wie innig kommt das durch Heß zum 
Ausdrucke; da gibt es nichts Sentimentales, ſondern nur 
Tiefes, Edles und Großes. Und um auf Schubert zu 
kommen: ein Lied wie „Wehmut“, an dem man bisher 
völlig achtlos vorübergegangen war, entdeckte Heß ſo— 
zuſagen erſt; er ſah ihm bis auf den Grund — daher 
auch deſſen unvergleichlich tiefſinnige und ergreifende 
Wiedergabe. Die ſchöpferiſche Natur des Sängers feiert 
darin und in vielen anderen Geſängen wahre Triumphe 
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über das Material, ſo daß dieſes ſogar zu ſinn— 
lichen Wirkungen veranlaßt wird, wie in Schuberts 
„Sei mir gegrüßt!“, Heßens „Klängen“, Wolfs „An die 
Geliebte“. Wie treffend hält der Künſtler die unmittel— 
bar nacheinander geſungen „Müllerlieder“: „Die 
liebe Farbe“ und „Die böſe Farbe“ auseinander! In 
beiden aber tritt die kleine Eiferſucht faſt ganz hinter 
dem bitteren Schmerze zurück. Schuberts „Auflöſung“ 
mit ſeiner Ekſtaſe der Künſtlerwonne mutet ganz modern 
an; nur ſchämte ſich Schubert nicht (wie das heute der 
Fall zu ſein pflegt), ſeine Ekſtaſe in einer greifbaren 
Melodie ausſtrömen zu laſſen, wodurch ſie weder an 
Adel noch an Größe verloren hat. Heßens Wiedergabe 
des Liedes iſt kongenial. Die geiſt-, ſtimmungs- be— 
ziehungsweiſe humorvollen Geſänge von Hauseggers „Lenz 
Wanderer“, „Auf der Heide“, „Der Teufel iſt fort“ 
kommen in des Künſtlers Vortrag glänzend zur Geltung. 

Die beſte Gelegenheit, ſeine hervorragende In— 
tonations- und Geſangskunſt zu zeigen, bieten dem 
Sänger ſeine eigenen Lieder. Es wird kaum je einen 
ſingenden Komponiſten gegeben haben, der an den 
Sänger auch nur annähernd ſo große — man könnte 
faſt ſagen: rückſichtsloſe — Anforderungen ſtellt wie Heß. 
Daß ſie erfüllbar ſind, beweiſt er zwar. Wo ſind aber 
die Sänger außer ihm, die ihm als Komponiſten werden 
Gefolgſchaft leiſten können? Das bezieht ſich hauptſächlich 
auf ſein Lied „Liebe“. 


Ferdinand Jäger junior ). 
(1902, 1903.) 


Jäger hat ſehr viele Eigenſchaften, die Ohr und 
Herz erfreuen: eine weiche, edle, vortrefflich ge— 


*) Ein Sohn des bekannten, vor einigen Jahren verſtor— 
benen Wagner-Sängers Ferdinand Jäger. 
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ſchulte, zwar ziemlich kleine, aber durch Schmelz und 
Tragfähigkeit ſich auszeichnende Stimme, an der — 
vorläufig wenigſtens noch — die Mittellage und Tiefe 
die Höhe an Klangſchönheit und Modulationsfähigkeit 
übertreffen; dazu kommt eine ſchlechthin muſterhafte Be— 
handlung des Wortes und eine tadelloſe Atemführung. 
Material und Schulung allein jedoch würden zur Ex— 
zielung ſo edler Eindrücke nicht hinreichen, wenn der 
Sänger nicht noch andere Vorzüge beſäße, die ſeine 
Leiſtungen erſt zur Höhe echten Künſtlertums erheben. 
Vor allem gehören dazu: die — übrigens nie in 
Sentimentalität oder Exaltation ausartende — Herzens— 
wärme, die allen Vorträgen des Künſtlers innewohnt, 
die Vornehmheit der Darſtellung und ein ſelten ent— 
wickeltes Stilgefühl, das wohl als von ſeinem treff— 
lichen Vater ererbt gelten darf. Dieſes Stilgefühl be— 
wahrt den jungen Meiſterſänger vor jeder Sucht nach 
billigen Wirkungen, insbeſondere bei der Wiedergabe von 
Balladen. Es mag ja ſein, daß das Temperament, das 
allerdings hie und da zu vermiſſen iſt, bei ihm noch 
nicht ganz entwickelt iſt; dieſen kleinen Mangel machen 
aber die erwähnten bedeutſamen Vorzüge faſt wett. 
Im Balladenvortrage wird Jäger nie theatraliſch, 
wie ſo manche ſeiner Kollegen. Und doch, wie dra— 
matiſch verſteht er Loewes grandioſes Stück „Odins 
Meeresritt“ zu geſtalten, ohne aber je den epiſchen Stil 
zu durchbrechen, den er hier in beſonders mächtiger 
und eindrucksvoller Breite zur Darſtellung bringt. Die 
mit „dramatiſch“ bezeichnete Wirkung erreicht der 
Künſtler durch ein ſcharfes und doch nie outriertes Aus— 
einanderhalten der ſprechend eingeführten Perſonen, ſo der 
Elfenkönigin und des Thomas in Loewes „Thomas der 
Reimer“ und Olufs und Odins in desſelben Meiſters 
oben genannter Ballade. Auch im Zurückdämmen des 
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lyriſchen Ausdruckes, der dem Sänger — wie es ſich im 
wirkungsſicheren Vortrage Schubertſcher und Wolfſcher 
Lieder erweiſt — voll zur Verfügung ſteht, zeigt er ſein 
hervorragend feines ſtiliſtiſches Empfinden. 

Sein alter ego iſt der am Klavier mitdichtende Dr. 
Heinrich Potpeſchnigg, der als Begleiter ſeines— 
gleichen ſucht. 


Dr. Felix Kraus und ſeine Gattin. 
(1901.) 

Herr Dr. Felix Kraus, ein geborener Wiener und 
Schüler Stockhauſens, genießt bereits ſeit einigen Jahren 
den Ruf eines der hervorragendſten Konzertſänger der 
Gegenwart. Sein ſchönes, männliches, voll und rund 
klingendes, muſterhaft gebildetes Organ, ein umfang— 
reicher Baßbaryton, dient den vornehmſten und edelſten 
künſtleriſchen Abſichten. Mit feinem Geſchmack verbindet 
der echt muſikaliſche Sänger die ſeltene Gabe, ſeine 
Stimme dem Charakter des vorgetragenen Geſanges 
entſprechend zu färben. Wie er beiſpielsweiſe in 
Brahmſens Lied „Verrat“ mit völliger Wahrung des 
lyriſchen Grundzuges die beiden Perſonen charakteriſiert, 
ohne in den epiſchen Stil zu geraten, verdient Beachtung. 

Ein echtes Strophen-Volkslied müßte durch dieſe 
Art des Vortrages zu ganz beſonders eindringlicher 
Wirkung kommen. Sehr löblich iſt bei Kraus das Halten 
der Noten nach ihrem vollen Werte, das ſich gar manche 
Sänger zum Muſter nehmen könnten. Eigentümlich be— 
rührt das mezza voce des Künſtlers. So vollendet er 
es auch beherrſcht, macht es doch den Eindruck, als ob 
es einem anderen Organ angehöre. 

Es iſt kein Leichtes für Dr. Krauſens Gemahlin, ſich 
neben dieſem ausgezeichneten, tief angelegten Künſtler 
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ehrenvoll zu behaupten. Die ſchöne Frau hat einen 
kräftigen, paſtoſen Mezzoſopran, der trotz der ihm un— 
verkennbar zuteil gewordenen ausgezeichneten Schulung 
in zwei verſchiedene Klangfarben ſich ſcheidet. Ganz 
herrlich klingt die eigentliche Altlage bis zum a hin— 
auf. Von dort ab nach der (merklich beſchränkten) Höhe 
zu fehlt es der Stimme an Feſtigkeit und macht ſich 
überdies ein gewiſſer naſaler Charakter geltend. Nicht nur 
aus dieſem Grunde aber gelingt der Künſtlerin ein Lied 
wie Webers volkstümliches Strophenlied „Heimlicher 
Liebe Pein“, das ſich in der oben bezeichneten günſtigen 
Stimmlage bewegt, beſonders gut, ſondern auch deshalb, 
weil ihrem Weſen und Organ zweifellos die ernſten, 
ſchweren Lieder beſſer entſprechen als die heiteren und 
naiven. 

Im Vortrage von Duetten zeigt das Künſtlerpaar 
die ſchönſte äußere und innere Übereinſtimmung. 


Johannes Mesſchaert. 
(1901. 

Johannes Mesſchaert iſt ein großer Sänger, dem 
eine wahrhafte edle und reiche Kunſt eigen iſt. Wer 
Hugo Wolfs wundervolles Stück „Weylas Geſang“ 
oder Schumanns äußerſt charakteriſtiſches Lied „Der 
Kontrabandiſte“ nicht von Mesſchaert gehört, kennt ſie 
nicht ganz. Der große Umfang ſeines edlen männlichen 
Organes, deſſen vollendete Schulung nach jeder Seite 
der Technik hin, ſeine muſterhafte Ausſprache des Textes 
und ſein feines, nie aufdringlich verwendetes Charakte— 
riſierungstalent, welchem ſeine hoch ausgebildete Kunſt, 
den Ton zu färben, unſchätzbare Dienſte leiſtet, machen 
ihn in erſter Linie für den Balladenvortrag geeignet. 
Seine überaus zarte Empfindung und die bewunderungs— 
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würdige Modifikationsfähigkeit ſeines Organes, deſſen 
mezza voce ebenſo bezaubernd klingt wie die kraftvolle 
Fülle der ſonoren Mittellage und Tiefe, laſſen ihn zum 
Liederſänger geradezu berufen erſcheinen. In ſeinem 
Liedvortrage vermeidet er jede Übertreibung; ſein tiefes 
Gefühl artet nie in Rührſeligkeit aus, was vielleicht 
manche mit Unrecht als Mangel empfinden mögen. 
In Schumanns alle Töne der Lyrik vom zarteſten 
Seufzer bis zum wildeſten Schmerzensſchrei in ſich 
ſchließenden Lieder-Zyklus „Dichterliebe“ zeigt er den 
ganzen Reichtum ſeines Empfindens, in Loewes köſt— 
lichem „Hochzeitslied“ oder gar in deſſen „Heinzel— 
männchen“ ſeinen fein abgetönten Humor. Jedes Wort, 
jeder Ton bedeutet da höchſte Meiſterſchaft. Soll ich 
noch von dem unübertrefflichen Portamento ſprechen, 
wie es in ſeiner Wiedergabe von „Weylas Geſang“ oder 
in Brahmſens „Feldeinſamkeit“ zu bewundern iſt? An— 
erkannt muß auch werden, daß Mesſchaert als Sänger 
den Holländer in ſich ganz überwunden hat. 


Anton Siſtermans. 
(1900. 

Dieſer Sänger verfügt über eine edle, ſonore 
Barytonſtimme von echt männlichem Charakter, die in 
der Höhe an Glanz zunimmt, beachtenswerte Geſangs— 
technik, feinen Geſchmack in der Auswahl und im Vor— 
trage der Geſänge und auch Wärme der Empfindung, 
die jedoch über ein gewiſſes Maß nicht hinauszugehen 
vermag, wie es ſich beiſpielsweiſe in ſeiner Wiedergabe 
von Schumanns „Frühlingsnacht“ deutlich zeigt. Was 
Siſtermans' Geſang entſchieden beeinträchtigt, iſt die 
Manier, die Töne allzuſehr zu „decken“, was beſonders 
in der Mittellage und Höhe auffällt, wogegen die Tiefe 
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dank richtigerer Behandlung viel freier klingt; ferner 
die fremdartige Ausſprache. Die Konſonanten klingen 
oft zu weichlich, während die Vokale nur teilweiſe richtig 
artikuliert werden. So hört man nie ein richtiges 
deutſches o oder ö, nie ein geſchloſſenes e, ſondern ſtets 
eine Miſchung dieſer Laute mit dem a-Charakter, ſo 
daß beiſpielsweiſe aus ö ein ä wird. Ich will es gerne 
zugeſtehen, daß an dieſer Vokaliſation die Landsmann⸗ 
ſchaft des Sängers Schuld trägt. Siſtermans iſt Hol— 
länder. Dieſes Volk bildet die Laute mehr hinten im 
Halſe als vorne, daher auch das ſcharfe „ch“ und die 
offenen o-Laute, welche beide auch die Spanier haben. 
Selbſt ein Lehrer wie Julius Stockhauſen, der in der 
Vokaliſation als Künſtler und Unterweiſer groß iſt, 
vermochte nicht, dieſen Übelſtand (der übrigens beim „ü“ 
nicht hervortritt) bei Siſtermans zu beſeitigen. Auch 
die Verbindung nicht zuſammengehöriger Konſonanten, 
die an anderen Schülern Stockhauſens nicht zu bemerken 
iſt, fiel mir auf. Dieſe tonfördernde Regel der italie— 
niſchen Methode eignet ſich für die deutſche Sprache 
durchaus nicht. 

Beſchauliche oder elegiſche Geſänge wie Schumanns 
„Der Nußbaum“, oder die ſchönen Volkslieder „Sagt, 
wo ſind die Veilchen hin“ und „Das Mühlrad“ gelingen 
dem Künſtler am beſten. Das find Meiſterſtücke her— 
vorragender Vortragskunſt. Hingegen trifft Siſtermans 
den wechſelnden Ton der Ballade minder. 


Leo Slezak. 
(1905, 1906.) 

Herr Slezak iſt nicht nur ein temperament- und emp- 
findungsreicher dramatiſcher Sänger, der ſeine Lei— 
ſtungen im Gegenſatze zu gar manchem ſeiner Fach— 
kollegen reiflich überdenkt und ausarbeitet, ſondern auch 
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ein ganz vortrefflicher Liederſänger, der es mit den 
beſten Konzertſängern unbedenklich aufnehmen kann. Er 
wird ſich nur davor zu hüten haben, ſeine Vortrags— 
abſichten allzuſehr zu unterſtreichen, weil er dadurch 
Gefahr läuft, in Manieriertheit zu verfallen. In ſeinem 
Liedvortrage würde nichts den Theaterſänger verraten, 
wenn nicht manchmal unwillkürlich der von ihm meiſt 
mit feinem Stilgefühl zurückgehaltene Heldenton des 
Sängers die keuſchen Schleier des Lyriſchen wie heller 
Sonnenſchein durchbrechen würde. Und warum auch 
nicht? Liederſingen heißt nicht unter allen Umſtänden 
mit halber Stimme ſingen (viele Konzertſänger haben 
eben überhaupt nur eine halbe oder Viertel-Stimme zur 
Verfügung), ſondern: nicht mehr und nicht weniger 
Ton geben, als das betreffende Lied es nötig hat. In 
Liedern wie „Cäcilie“ von Rich. Strauß und „Lenz“ 
von Hildach wird ſich auch der geſtrengſte Kunſtrichter 
an der echter Begeiſterung zu Gebote geſtellten üppigen 
Tonfülle des Künſtlers erfreuen. Sein reizendes mezza 
voce iſt ein für den Eindruck ſeiner Liedervoträge un— 
ſchätzbarer Vorzug. Kein Wunder, daß der Künſtler 
davon reichlich Gebrauch macht und gerne Lieder wählt, 
welchen die Anwendung dieſer Technik zuſtatten kommt. 
Beſonders gelingt ihm das Zärtlichſchmachtende, Senti— 
mentale. Beethovens „Adelaide“, Liſzts „Es muß ein 
Wunderbares ſein“, Schumanns „Lotosblume“ ſind 
demnach Muſter ſeiner Vortragskunſt. 

Vor allem beſitzt der Künſtler für den Liedvortrag 
ein unſchätzbares Gut, das ſich nicht erwerben läßt: echte 
Herzenswärme; und damit erobert er ſich die Herzen 
ſeiner Hörer. Daß er aber auch den Kenner zu feſſeln 
verſteht, iſt einzig und allein das Ergebnis ſeines Fleißes 
und ernſten künſtleriſchen Strebens. Mit dem Reichtum 
ſeiner frühlingsfriſchen Stimme, einem weichen, biegſamen 
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lyriſchen Tenor, geht er ökonomiſch um, indem er zarte 
Kopf- und kräftige Bruſttöne geſchmackvoll verteilt, ohne 
die durch das vorgetragene Stück gezogene Stilgrenze zu 
überſchreiten, wenn man auch den Eindruck hat, daß hier 
weniger bewußte Dispoſition als angeborener Inſtinkt 
waltet. Nur hie und da vermißt man die Übergangstöne 
der Vermittelung zwiſchen den beiden Singarten. 

Slezak kann als Liederſänger ein weißer Rabe 
unter ſeinen Opernkollegen genannt werden; ich halte 
ihn daher für berufen, im Wiener Muſikleben die Stelle 
des einſt vielgefeierten Guſtav Walter einzunehmen, 
eifrigſtes Fortarbeiten auf der mit ſo viel Glück be— 
tretenen Bahn vorausgeſetzt. 


Der Sänger-Komponiſt Adolf Wallnöfer. 
(1902.) 

Es gehörte zum Ruhmestitel der „Sänger“ der 
Vorzeit, daß ſie die Weiſen, die ſie zu ihren dich— 
teriſchen Worten erſonnen hatten, ſelbſt ſangen und ſogar 
begleiteten. Seitdem das leidige Spezialiſtentum auf allen 
Gebieten unſeres Kulturlebens herrſcht, wodurch von den 
verſchiedenſten organiſchen Gebilden dieſer den einen, jener 
einen anderen Teil an ſich geriſſen hat; ſeitdem das künſt— 
leriſche „Wie“ an die Stelle des „Was“ getreten; ſeitdem 
ſich die Lyra — oder die Laute — in den monſtröſen 
Konzertflügel verwandelt hat, gibt es keine Barden 
mehr. Aus dem Ganzen iſt ein — allerdings ſehr ver— 
feinertes — Halbes geworden. Echte Sängernaturen 
aber ſehnen ſich nach dem Bardentum zurück. Eine 
ſolche iſt Adolf Wallnöfer. 

Dieſer Künſtler dichtet (ich weiſe auf ſeine gedanken— 
tiefe „Hymne an die Erde“ hin, die er für Tenorſolo 
mit Orcheſter vertont hat, und an das Libretto zu ſeiner 
Oper „Eddyſtone“), er komponiert — es ſind von 
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ihm über zweieinhalbhundert einſtimmige Lieder, viele 
Klavierſtücke, einige größere Chorwerke und eine Oper 
erſchienen — und er ſingt, iſt er doch im Beſitze einer 
der ſchönſten und größten Tenorſtimmen, die es heute 
gibt; ja, er ſingt auf der Bühne und im Konzert— 
ſaale. Jene beſitzt überdies in ihm einen ebenſo ge— 
wandten Darſteller, wie dieſer einen geſchmackvollen 
Klavierſpieler. 

Das Charakteriſtiſche der Wallnöferſchen Geſänge 
iſt: reiche melodiſche Erfindung, ſchöner „Zug“, der in 
einzelnen Liedern einen geradezu hinreißenden Schwung 
erreicht, vollklingende, dabei nie überladene und ſehr 
klaviermäßige Begleitung, deren Oberſtimme jedoch allzu 
häufig mit der Singſtimme geht, natürliche und doch 
ſtets vornehme Harmonik, eine etwas zu ſorgloſe 
deklamatoriſche Behandlung des Wort- und Sabafzents 
und — was den unbeſtreitbarſten Vorzug aller Stücke 
bildet — eine überaus dankbare Art, für den Sänger zu 
ſchreiben, die den Komponiſten allerdings wiederholt zu 
Konzeſſionen veranlaßt, welche den Charakter ſeiner Pro— 
dukte in nicht immer glücklicher Weiſe beeinfluſſen. Das gilt 
beſonders von den Schlüſſen, die freilich ihre Wirkung 
auf die Allgemeinheit der Hörer nie verfehlen werden. 
Wallnöfer iſt ſomit infolge ſeiner glücklichen Doppel— 
begabung einer der wenigen Vertreter des echten Singe— 
liedes im Gegenſatze zum modernen Charakterliede. Da— 
durch erſcheint er allerdings als nicht ganz modern, ſo 
feine Stimmungen er auch auszulöſen verſteht “). 


*) Im vierten und fünften Wallnöfer-Album (Leipzig, 
Breitkopf & Härtel) kann man eine neue Stilperiode des Kom— 
poniſten feſtſtellen. Die Harmonik der darin enthaltenen Geſänge 
iſt reicher und charakteriſtiſcher. Es ſind Früchte männlicher Voll— 
reife, die von großer Anſchauungs- und Empfindungsweiſe Zeugnis 
geben. 
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Große Begabung zeigt der Komponiſt auf dem Ge— 
biete der Ballade, was ſein „Graf Eberſtein“ beweiſt, 
der ſich — abgeſehen von der etwas zu aufdringlich ge— 
brachten Pointe, die Loewe mit ſo genialer Dezenz be— 
handelt — ſehr wohl neben der auf den gleichen Text 
komponierten Ballade dieſes großen Meiſters ſehen 
laſſen kann. 

Was nun Wallnöfer als Sänger betrifft, ſo iſt 
vor allem die phänomenale Ausdauer zu bewundern, 
mit der er in raſcher Folge eine große Zahl anſtrengen— 
der Geſänge in bis zum Schluſſe unverminderter Friſche 
zum beſten gibt. Das allein ſchon iſt eine ſtaunenswerte 
phyſiſche Leiſtung, die ihm nicht ſo bald ein anderer 
Tenoriſt nachmachen wird. Dazu kommt noch die volle 
geiſtige Hingabe. Allerdings fühlt man, daß Wallnöfer 
infolge der ſouveränen Beherrſchung des Stofflichen 
und Stimmlichen nicht mehr unter ſeinen künſtleriſchen 
Expektorationen leidet, ſondern völlig als Meiſter über 
der Sache ſteht. Seine herrliche, goldene, warme 
Stimme flutet wie ein breiter Strom leicht aus der 
Kehle, ſo daß man nie die Empfindung hat, der Sänger 
ſtrenge ſich auch nur im geringſten an. Das gilt auch 
von den verſchwenderiſch gebrachten glänzenden hohen 
Tönen dieſes einſtigen Barytons. Die Art des Vor— 
trages läßt zwar den Opernſänger erkennen, indem ihm 
die feineren und feinſten Differenzierungen und Fär— 
bungen des Tones fehlen; die künſtleriſche Intelligenz 
Wallnöfers iſt aber eine ſo hohe, daß er deſſenungeachtet 
nie den Rahmen des Konzertvortrages überſchreitet. 
Alles in allem ein Künſtler, den man gehört haben, und 
ein Komponiſt, deſſen Arbeiten man kennen ſoll. 
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Das Berliner Vokal-Quartett. 
(1905.) 

Die Damen Jeanette Grumbacher de Jong 
und Thereſe Behr und die Herren Kammerſänger 
Ludwig Heß und Artur von Eweyk haben ſich zu einem 
Vokal-Quartette zuſammengetan, das außerordentliche 
Vorzüge aufweiſt. Jeder von den vieren iſt ein hervor— 
ragender und namhafter Geſangskünſtler, der für ſich allein 
ſchon das Intereſſe des Hörers zu feſſeln imſtande wäre: 
Frau Grumbacher de Jong beſitzt einen ſympathiſchen, 
nicht allzu kräftigen, aber fein durchgebildeten Sopran 
von nennenswerter Beweglichkeit und Ausdrucksfertigkeit, 
deſſen ganze Art ſich ſo recht zur führenden Stimme 
eines Quartetts eignet; Fräulein Behr, eine Schülerin 
Stockhauſens und der Etelka Gerſter, iſt in Deutſch— 
land als Liederſängerin mit Recht ſehr beliebt. Sie be— 
handelt ihren weichen, ſchön ausgeglichenen Mezzoſopran 
mit künſtleriſcher Vornehmheit. Herr Heß, deſſen Kunſt 
oben bereits eingehend beſprochen worden iſt, ſtellt ſeinen 
ſaftigen Tenor und ſein Meiſterkönnen in den Dienſt 
des Ganzen. Die Wärme und Eleganz ſeines Vortrages 
kommt beſonders dem in Schumanns „Spaniſchem 
Liederſpiel“ eingelegten Liede „Hidalgo“ dieſes Meiſters 
ſehr zuſtatten. Auch der Baſſiſt des Quartetts, der 
Amerikaner van Eweyk, ein Schüler des vortreff— 
lichen Felix Schmidt in Berlin, hat ſich als Konzert 
ſänger längſt einen großen Ruf erworben. Sein 
glockentöniger Baßbaryton iſt bei aller Kraft ſehr 
ſchmiegſam. Geſchmackvoll und mit edlem Ausdrücke, 
jedoch ohne Sentimentalität, ſingt er Schumanns ge 
mütsinnige Romanze „Flutenreicher Ebro“. Die Klang— 
charaktere der vier ſchönen Stimmen paſſen ungemein 
gut zueinander, als wären ſie mit Liebe und Verſtändnis 
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von einem feinen Ohre unter Hunderten ausgewählt 
worden. Natürlich hat hieran auch die künſtleriſche 
Intelligenz und das Stilgefühl der Sänger ſelbſt weſent— 
lichen Anteil. Man hat hier das Ergebnis ausdauernder 
Arbeit vor ſich, mit der eine ſo feine Abtönung des Zu— 
ſammenklanges erreicht wurde, die das Gefühl kaum 
aufkommen läßt, daß vier Perſonen am Werke ſind. 
Und doch gibt ſich bei aller beſcheidenen Einordnung 
des Einzelnen in das Ganze die Individualität jedes 
Künſtlers zu erkennen. Die Enſemble-Technik (rhyth— 
miſche Präziſion, Dynamik, Gleichzeitigkeit der an- und 
auslautenden Konſonanten) läßt keinen Wunſch offen. Be- 
dauerlich iſt es, daß dieſes Elite-Quartett nicht einige vier— 
ſtimmige a cappella-Geſänge, etwa alte Madrigale und 
Motetten, zum Vortrage bringt. Dieſe würden — ſchon 
was die Klangwirkung betrifft — einige Abwechſelung 
ins Programm bringen. 

Bei aller Vortrefflichkeit der Brahmsſchen „Zigeuner— 
lieder“ iſt eine gewiſſe Monotonie kaum zu vermeiden, 
wenn ſie alle in einem Zuge geſungen werden, wozu ſie ja 
auch nicht beſtimmt ſind, da ſie wohl eine Reihe bilden, 
aber keinen inneren Zuſammenhang haben, der einen 
zykliſchen Vortrag rechtfertigen könnte. Dazu kommt, 
daß es ausſchließlich Quartette ſind. Anders ſteht es mit 
Schumanns „Spaniſchem Liederjpiele”. Da wechſeln 
Männer- und Frauenduette, Einzelgeſänge und Quar— 
tette ab. N 
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Eugen d' Albert. 
(1904.) 

Der Name Eugen d' Albert bewirkt faſt immer das 
Wunder eines ausverkauften Saales. Alles, was muſi 
kaliſch oder wenigſtens muſikfreundlich iſt, und alles 
Männliche und Weibliche, was da auf dem Klaviere 
kriecht und fliegt, findet ſich zuſammen, um den Vor 
trägen des Künſtlers zu lauſchen, der heute einſtimmig 
als der Univerſalerbe der pianiſtiſchen Kunſt Liſzts, 
Rubinſteins und Bülows bezeichnet wird. Mit einer 
ſolch verallgemeinernden Wertung iſt freilich nicht nur 
nichts getan, ſondern unſerem Künſtler auch kaum eine 
beſondere Ehre erwieſen. Denn in dieſer Bezeichnung 
fehlt die Anerkennung der ausgeſprochenen Individuali 
tät, die d' Albert unzweifelhaft darſtellt; deckt er ſich doch 
— wenn man von allen von ihm übernommenen 
Traditionen abſieht — mit keinem der genannten großen 
Meiſter des Klaviers, obwohl ein Teil von dem Weſen 
eines jeden in ihm enthalten zu ſein ſcheint, ſo etwa 
von Liſzt die ſichere und zielbewußte kraftvoll plaſtiſche 
Darſtellung, von Rubinſtein das die Wiedergabe oft 
beinahe gefährdende Temperament, von Bülow die 
faſt kühle muſikaliſche Überlegenheit. Nur in der 
Schwärmerei und in der Gefühlsſchwelgerei ſind ihm 
die beiden erſten überlegen; dieſer Zug liegt ihm wohl 
überhaupt am fernſten, wodurch er ſich als ein echtes 
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Kind unſerer Zeit erweiſt. Dafür ſteigt er in tiefſte 
Tiefen und legt geheimſte Goldadern frei, wie es nur 
ein wahrhaft Begnadeter kann. Wer mit ihm in die 
Schachte zu ſteigen vermag, wird des Mitgenuſſes ſeiner 
Bergmannsarbeit teilhaft, andere allerdings nicht; denn 
unſer Künſtler verſchmäht es in beinahe unfreundlicher 
Weiſe, uns zu ſeiner Begleitung einzuladen oder mit 
den Fingern auf den Wert und die Bedeutung der von 
ihm aufgedeckten Schätze zu zeigen. Er verſucht es alſo 
weder, uns gewaltſam mitzureißen (wie z. B. Rubin— 
ſtein) oder zu belehren (wie etwa Bülow), ſondern geht 
ruhig und aus innerſter Überzeugung ſeinen Weg, ſo 
daß es faſt den Anſchein hat, als ſpielte er für ſich 
allein. Er geſtattet uns nur den Zutritt. Das aber 
iſt der rechte Mann für die beiden Größten: für Bach 
und Beethoven. Würde er nichts zum beſten geben, als die 
C-moll-Bajjacaglia des erſten und die „Appaſſionata“ des 
zweiten, ſo hätte er genug getan. Zu überbieten ſind 
dieſe beiden wahrhaft großen Leiſtungen nicht einmal 
durch ihn ſelbſt, ſchon weil alle Schönheit und Bedeu— 
tung ſpäterer Tonſetzer ihm nicht Gelegenheit bieten 
können, tiefer zu ſteigen, als er hier ſchon geſtiegen iſt. 
Bei den meiſten Pianiſten bilden dieſe beiden Groß— 
meiſter nicht viel mehr als die nun einmal beliebt ge— 
wordene Einleitung zur eigentlichen Darbietung, die 
„man“ über ſich ergehen läßt, weil es eben ſchicklich 
iſt, in einem anſtändigen Klavierabende erſt den 
„Klaſſikern“ ſeinen Reſpekt zu bezeigen: zuerſt die 
Arbeit, dann der Genuß! 

So kommt es denn, daß in d' Alberts Konzerten 
nicht Schubert, Schumann, Chopin und Liſzt (den er 
mit leuchtendem Glanz ſpielt), ſondern ſtets die 
Beethovenſche Sonate die piece de resistance bildet. 
D' Alberts Kunſt iſt zwar jo groß und ſein techniſches 
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Können ſo außerordentlich, daß er damit alles fertig kriegt. 
Noch ausſchlaggebender aber iſt das Perſönliche in ihm. 
Er iſt der männlichſte unter allen Pianiſten; deshalb 
vermag er auch, wie keiner, Bach und Beethoven gerecht zu 
werden. Sein polyphones Empfinden und die damit eng 
verbundene Gabe plaſtiſcher Darſtellung geben ihm die 
Mittel hierfür an die Hand. Dazu kommt die phyſiſche 
Kraft, welche dieſen kleinen Vegetarier zu einer Tonent— 
faltung befähigt, die ihresgleichen ſucht. In dem flutenden 
Tonmeere der (von ihm ſelbſt meiſterhaft übertragenen) 
„Paſſacaglia“, dieſes an figuraler Erfindung kröſusreichen 
Bachſchen Stückes, würde gar mancher Spieler ertrinken; 
d' Albert aber teilt die Wogen mit mächtigen Armen und 
kommt als Sieger ans Ziel. Steigerungen, wie er ſie hier 
hervorbringt, ſcheinen der phyſiſchen Grenzen des Ein— 
zelnen zu ſpotten. Nicht zu leugnen iſt allerdings, daß 
die linke Hand des Künſtlers dynamiſch präponderiert, was 
ſich wiederholt ſogar ſtörend bemerkbar macht. 

Schöpft d' Albert den ganzen Inhalt der „Appaſſio— 
nata“ aus, indem er ſie aus dem trotzigen Geiſte ihres 
Schöpfers heraus und mit wahrhaft dramatiſcher Lebendig— 
keit wiederſchafft, ſo erweckt er mit einzelnen Teilen von 
Schumanns „Karneval“, mit der ſozuſagen legendenhaften 
Reproduktion der Chopinſchen As-dur-Ballade und dem 
virtuoſenhaften Vortrage des von ihm faſt in ein modernes 
Konzert-Scherzo verwandelten Fmoll-Impromptus von 
Schubert (Opus 142, Nr. 4) ein gewiſſes Befremden. Das 
Gewicht ſeiner künſtleriſchen Perſönlichkeit iſt jedoch ſo 
groß, daß wir ihm vertrauensvoll auch auf Wegen folgen, 
deren Betretung uns ſonſt nicht möglich wäre. Ich denke 
dabei an den etwas nüchtern aus ſeinen treuen deutſchen 
Augen blickenden „Euſebius“, an das nichts weniger als 
ſchüchterne weibliche Geſtändnis („Aveu“), an die etwas 
ungeſtüme „Promenade“ im „Karneval“, an die wunder— 
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liche Hervorhebung einer indifferenten aufſteigenden 
Mittelſtimme in der genannten Chopinſchen Ballade u. 
a. m., wie denn auch die Raſtloſigkeit, mit der bei d' Albert 
eine Nummer des Programms der andern ſozuſagen auf 
die Ferſen tritt, die Wirkung der Vorträge nicht gerade 
fördert, weil auf dieſe Weiſe keiner von ihnen im Hörer 
ausklingen kann. In früheren Jahren iſt mir dieſes 
Haſten in den Vorträgen d' Alberts nicht aufgefallen. Mag 
ſein, daß den großen Muſiker d' Albert das Klavier- 
ſpielen nicht mehr in demſelben Maße intereſſiert wie 
in früheren Tagen, ſeitdem er ſich immer mehr der 
ſchöpferiſchen Tätigkeit zugewendet hat. Das wäre nur 
begreiflich. Aber andererſeits muß einem Künſtler von 
der Bedeutung d' Alberts auch die nachſchaffende Kunſt viel 
zu hoch ſtehen, um ihm mehr oder minder nur als Melk— 
kuh zu dienen, wie es jetzt häufig den Anſchein hat. Es 
wäre denn doch bedauerlich, wenn die Welt über dem 
gewiß hochbegabten Tonſetzer den unvergleichlichen Pia— 
niſten d' Albert verlieren müßte. So weit ſind wir aber 
— Gott ſei Dank — noch nicht. Die hier ehrlich auf— 
gezeigten Schlacken der reproduktiven Kunſt d' Alberts be— 
deuten ja nur wenig gegen die großen Eindrücke, die dieſer 
begnadete Künſtler uns noch immer vermittelt. 


Wilhelm Backhaus. 
(1907.) 

Wilhelm Backhaus nennt ſich der neueſte Stern am 
Himmel der Kunſt des Klavierſpieles. Das Außere des 
Künſtlers fällt durch einen ſympathiſchen Kopf mit langem, 
ſeidenartigem Blondhaar und durch außergewöhnlich große 
Hände auf. Infolge einzelner hymnenartiger Berichte, 
die mir zu Geſicht gekommen waren, blieb mir — offen 
geſtanden — eine kleine Enttäuſchung nicht erſpart, als 


Wilhelm Backhaus. 153 


ich den Pianiſten in einem eigenen Klavierabende zum 
erſtenmal hörte. Backhaus iſt noch kein völlig ausgereifter 
Künſtler, der Offenbarungen auf dem Gebiete ſeiner Kunſt 
zu machen hat, — kein Wunder, denn der junge Mann 
dürfte kaum über vierundzwanzig Lenze zählen — ſondern 
nur ein muſikaliſch ſehr talentierter, techniſch ſelten be— 
anlagter und auf einem hohen Gipfel der Ausbildung an— 
gelangter Klaviervirtuoſe. Ich ſelbſt bin der feſten Über— 
zeugung, daß man Backhaus, vorausgeſetzt, daß er durch 
übermäßiges Konzertieren nicht Schaden leidet und ernſt 
weiterſtrebt, binnen wenigen Jahren den erſten Größen 
des Klavierſpiels beizählen wird. Derzeit aber iſt er eine 
ſolche noch nicht; dazu fehlt ihm das reiche Leben, das den 
Künſtler erſt innerlich reif und fähig macht, die aus den 
Leiden und Leidenſchaften eines Dichterdaſeins ent— 
ſproſſenen Kunſtwerke in ihren Tiefen zu erfaſſen und 
wiederzugeben. Das bezieht ſich vor allem auf Beet— 
hoven, Schumann und Chopin. Von den beiden erſten hat 
Herr Backhaus (wohl auf klugen Rat hin?) nichts in ſein 
Programm aufgenommen, von Chopin aber hauptſächlich 
Stücke, die dieſen Einzigartigen mehr von der klavieriſti— 
ſchen, als von der dichteriſchen Seite zeigen, nämlich ein 
Prélude und drei Etuden. Die zwei weiteren Stücke 
dieſes Meiſters (Des-dur-Nocturne und As-dur-Ballade) 
wurden ſozuſagen vor der Tür des Heiligtums geſpielt, 
zu dem dem jungen Künſtler — vorläufig wenigſtens — 
noch der Schlüſſel fehlt. Ihre Wiedergabe erſchien 
nüchtern: das Nocturne ohne Schwärmerei und Zartheit, 
gleichſam in helles Sonnenlicht ſtatt in Mondenſchimmer 
getaucht (womit aber nicht geſagt ſein will, daß die leiden— 
ſchaftlichen Wallungen darin unberechtigt waren), die 
Ballade ohne die großen dionyſiſchen Ekſtaſen. Dasſelbe 
muß von dem ganz poeſielos geſpielten Liſztſchen „Waldes— 
rauſchen“ geſagt werden, das er lediglich als bravouröſe 
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„Konzert-Etude“ (als welche es auf dem Titel bezeichnet 
iſt) auffaßte, und gilt in noch erhöhtem Maße von desſelben 
Meiſters „Liebestraum“. Im Hinblick auf die genannten 
Vorträge fühlt man ſich verſucht, den Namen des Künſtlers 
als Omen zu betrachten, wenn man mit ihm eine Meta— 
theſis vornimmt: das Spiel des Herrn Backhaus erſcheint 
nämlich etwas hausbacken. Auf weit höherer Stufe ſteht 
es in jenen Stücken, denen ein mehr formaliſtiſcher 
Charakter anhaftet, oder in ſolchen, die früheren Epochen 
angehören. Es trat demnach hier der ſeltene Fall ein, 
daß die Wiedergabe des erſten (älteren) Teiles des Pro— 
gramms die des zweiten überragte. Schon der Vortrag 
von J. S. Bachs „Chromatiſcher Phantaſie und Fuge“ 
erweckte die höchſten Erwartungen für das nachfolgende. 
Das war wirklich einmal eine Phantaſie. Den improvi— 
ſatoriſchen Charakter habe ich kaum je ſo zum Ausdrucke 
bringen hören. Man muß den jungen Mann auch zu der 
geiſtvollen Art beglückwünſchen, mit der er die Phantaſie 
gleichſam in drei Teile architektoniſch gliederte: in ein 
freies Präludieren (die erſten 48 Takte), in ein dramatiſch 
dargeſtelltes Rezitativ (die weiteren 26 Takte) und in einen 
chromatiſch langſam herniederſinkenden Abgeſang (die 
letzten 5 Takte). Sollte das nicht auf ſeinem eigenen 
„Miſt“ gewachſen ſein, ſo möge der Meiſter gelobt werden, 
der es ihn gelehrt und deſſen Weiſungen er ſo trefflich ver— 
ſtanden hat. Die Fuge brachte der Pianiſt mit ganz 
hervorragender Klarheit und Plaſtik zu Gehör. Klarheit 
iſt überhaupt die Haupttugend ſeines Spieles. Sie herrſchte 
auch im Vortrage der Paganini-Variationen von 
Brahms, dieſem koloſſalſten, aber auch gefürchtetſten 
Variationenwerke der nachbeethovenſchen Zeit. Es 
bildete den Höhepunkt ſeiner Vorträge. Wer das 
ſo ſpielen kann, wie es Backhaus tut, verdient die 
größte Aufmerkſamkeit der Muſikwelt. Hier entwickelte 


Wilhelm Backhaus. — Bela Bartok. 155 


der Pianiſt eine ſo grandioſe, in allen Sätteln gerechte 
Technik, beſonders eine phänomenale Freiheit und 
Beweglichkeit des Handgelenkes, daß man aus dem 
Staunen nicht herauskam. Nicht minder angenehm fiel 
die Beſonnenheit auf, mit der er hier das jugendliche Un— 
geſtüm bändigte, was ihm ſichtlich zu ſchaffen macht. Es 
gelang ihm aber nicht immer. So ſchlug es im über— 
haſteten Vortrage der Chopinſchen Etuden in As- und 
Ges-dur (Op. 25, Ny. 1 und 9) wie auch in dem robuſten 
Anfaſſen des Schluſſes der zuletzt genannten, ferner in 
einzelnen Partien bei Liſzt und beſonders in der As-dur— 
Valſe (Op. 42) von Chopin durch. Es ſei gerne zu— 
geſtanden, daß ihn zu ſolchen Übergriffen mehr ſeine 
ſtupende Technik verleitet als der Mangel an muſikaliſchem 
Geſchmack, obwohl ſich manche Veranlaſſung fand, an 
dieſem zu zweifeln, ſo die Hinweglaſſung zweier Varia— 
tionen in dem Brahmsſchen Werke und beſonders die 
haarſträubenden Zugaben, die er bot. Vollends bei 
Liſzt bewies Backhaus, daß er es in techniſcher Hinſicht 
mit jedem ſeiner pianiſtiſchen Kollegen aufnehmen kann. 
Bei ihm ſticht keine Disziplin beſonders hervor; er be— 
herrſcht ſie alle in gleicher Weiſe. Nur die Nerven in 
gutem Sinne fehlen ihm, wie ſie Godowsky, Paderewski, 
Pauer, Reger, Reiſenauer, Sauer, Grünfeld beſitzen; dar— 
um iſt auch ſeinem Anſchlage, trotz deſſen weicher Fülle und 
Rundung, die Fähigkeit des Tonfärbens ziemlich verſagt, 
wodurch ſein Vortrag eine gewiſſe Monotonie erhält. 


Bela Bartok. 
(1906.) 
Als Mitwirkender in einem Geſangskonzerte lernte 
ich einen bisher noch völlig unbekannten, hochintereſſanten 
jungen Künſtler, den Pianiſten Béla Bartok, kennen, deſſen 
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Talent mir der allgemeinen Aufmerkſamkeit wert erſcheint. 
Die Art nämlich, wie Bartok Bachs chromatiſche Phantaſie 
und Fuge wiederſchuf, war ſo bedeutend und eigenartig, 
ohne etwa eigen mächtig zu ſein, daß ich bei den erſten 
Takten ſchon den Eindruck einer perſönlichen Kunſt ge— 
wann, dazu angetan, auf die folgenden Vorträge des 
Spielers geſpannt zu machen. Und auch bei dieſen wurde 
man nicht enttäuſcht. Sowohl die Cis-moll- Nocturne, 
wie die G-moll-Ballade von Chopin geſtaltete der Pianiſt 
ſo durchgeiſtigt und temperamentvoll, daß man über dem 
muſikaliſchen Poeten in ihm den „Pianiſten“ vergeſſen 
konnte; man fühlte: der Künſtler hatte die Stücke neu 
erlebt, und das war es, was ſie auch den Hörer miterleben 
ließ. Ein Scherzo ſeiner Kompoſition von eigenartiger 
Phyſiognomie gab dem vortrefflichen Künſtler Gelegenheit, 
ſich auch von der ſchöpferiſchen Seite zu zeigen. 


Ferruccio Benvenuto Buſoni. 
(1906.) 

Das Prophezeien in Kunſtdingen iſt meiſt eine ſehr 
undankbare Sache. Gibt aber die Zukunft einer ſolchen 
Prognoſe recht, ſo hat derjenige, der ſie geſtellt, alle Ur— 
ſache, ſich darüber zu freuen, daß ihn ſein Blick nicht ge— 
täuſcht hat. Ich geſtehe es offen, daß mir die Prognoſe, 
die ich Ferruccio Benvenuto Buſoni geſtellt, als er 1878 
mit ſeinen Eltern als zwölfjähriger Knabe nach Graz 
kam, heute aufrichtige innere Befriedigung gewährt. 
Aus dieſem „Wunderkind“ iſt ausnahmsweiſe wirklich 
einmal ein bedeutender Künſtler geworden. „Nicht das 
mechaniſche Können, ſondern der Geiſtesfunke, der in ſeinen 
Leiſtungen zum Ausdrucke gelangte — alſo das im Re— 
produzieren produktive Element“ (ſo ſchrieb ich damals) 
war es, was mir die feſte Überzeugung von der großen 
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Zukunft Buſonis eingab, der ich in den Worten Aus— 
druck verlieh: „Ohne Zweifel iſt Buſoni ein Früh— 
Talent, wie ſie nur in großen Zeitabſchnitten wieder— 
kehren .. .. Wenn die leider jo außerordentlich 
ſchwächliche Konſtitution des genialen Knaben ſeinem 
Schaffen und ſeiner Entwickelung keinen Eintrag tut, ſo 
muß derſelbe einſt eine hohe Stufe in unſerer Kunſt ein— 
nehmen.“ Der Künſtler, nun an der Schwelle des 40. 
Lebensjahres ſtehend, iſt ein reifer Mann geworden, 
deſſen fein organiſierte Nerven kräftig genug ſind, den 
heftigen Stürmen der Virtuoſen- und Komponiſtenlauf— 
bahn erfolgreich Widerſtand zu leiſten. Wenn man heute 
die größten Pianiſten nennt, ſo ſteht Buſoni in allererſter 
Reihe. Er beherrſcht nicht nur ſouverän das ganze ge— 
waltige Rüſtzeug des modernen Pianiſten, ſondern iſt 
vor allem ein Muſiker am Klavier wie wenige ſeiner 
Kollegen. Beſonders iſt es der Rhythmiker Buſoni, der 
Bewunderung verdient. „Im Anfang war der Rhyth— 
mus“ — dieſe künſtleriſche Anſchauung tritt dem Hörer 
in jedem von Buſoni geſpielten Takte entgegen. Die 
Kunſt ſeines polyphonen Spieles leuchtet naturgemäß am 
ſtärkſten in ſeinen Bach-Vorträgen. Buſonis überaus 
mannigfaltige Anſchlagskunſt ſowie ſein Muſikertum 
tritt in ſeinem Vortrage der Brahmsſchen Paganini— 
Variationen, in welchen ſich dieſer Tonſetzer in ſeinem 
ganzen muſikaliſchen Geſtaltungsreichtum zeigt, hervor. 
Die ritterlichen, pompöjen unter den Werken Chopins 
und Liſzts, die dieſer Pianiſt mit Vorliebe pflegt, liegen 
ihm vortrefflich. In des Erſtgenannten Polonaiſe-Phan— 
taſie, op. 61, einem an harmoniſchen Feinheiten reichen, 
jedoch wenig einheitlichen Stücke, das ein Bild der natio— 
nalen Streitigkeiten und Kämpfe der Polen geben ſoll, 
und mit einem glänzenden, hymnusartigen Triumphgeſang 
— dem erhofften endlichen Sieg der polniſchen Nation — 
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ſchließt, entwickelt Buſoni ein glühendes Temperament 
und eine ſtaunenerregende orcheſtrale Farbenpracht; ebenſo 
in desſelben Meiſters As-dur-Polonaiſe und in Lijzts 
großen Konzert-Etuden „Mazeppa“ und „Feux follets“. 

Ich hörte von Buſoni auch Beethovens E-dur-So- 
nate op. 109 ſpielen. In deren zarter und einfacher, 
wenn auch nicht beſonders herzenswarmer Wiedergabe 
mußte er denjenigen, die ſeine pianiſtiſche Individualität 
bereits kannten, wie ein ruhender Löwe erſcheinen. Der 
Künſtler ſtimmte hier alles auf einen intimen Ton — 
vielleicht allzuſehr. Gewiß hat dieſe Auffaſſung künſt— 
leriſche Berechtigung; nur darf man die intellektuelle Ab— 
ſicht nicht merken, wie das im Vortrage des Andante— 
Themas der Fall war, deſſen Ideal-Variationen übrigens 
in herrlicher Verklärung in die Erſcheinung traten. Hier 
ſowie anderwärts zeigte ſich Buſoni als Meiſter in ko— 
loriſtiſchen Pedalwirkungen. 

An dieſem Künſtler iſt noch der ſeltene harmoniſche 
Ausgleich zwiſchen dem rein Künſtleriſchen und Virtuoſen— 
haften hervorzuheben. Der Virtuoſe in Buſoni entfaltet 
ſich völlig ungehemmt und verſteht es, ſich ſeine ſicheren 
Wirkungen beim Publikum zu holen, jedoch ohne daß ſich 
der Künſtler in ihm auch nur das geringſte vergibt. Dieſer 
behält ſtets die Oberhand. Daher die ſieghafte Wirkung 
der Buſoniſchen Kunſt. 


Tereſa Carreño. 
(1900. ) 
Eine leidenſchaftliche Südamerikanerin mit geiſt— 
ſprühenden Augen! 
Was dieſe Pianiſtin vor ihren zahmeren Kolleginnen 
beſonders auszeichnet, iſt die Kühnheit und Kraft der 
Auffaſſung und die Größe des Tones. 
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Der Individualität der Karreno liegt die ſogenannte 
„große“ Muſik (Bach, Beethoven) und die alle Phaſen 
der Leidenſchaft ausſtrömende Muſe der ſubjektivſten 
Meiſter Chopin und Schumann hervorragend günſtig. 

Bei einem ſo außerordentlichen Können, wie es dieſe 
Künſtlerin beſitzt, muß alles gelingen, was ſie bietet. 
Ihr Ausdruck iſt aber ein ſo perſönlicher, daß ein völliges 
Unterordnen unte: die verſchiedenartigen Naturen der 
Komponiſten ziemlich ausgeſchloſſen erſcheint. Bei einem 
objektiven Künſtler — wie es z. B. Hans v. Bülow war — 
konnte man ſtets mit Recht erwarten, daß er den ge— 
heimſten Abſichten jedes Tondichters mit peinlichſter 
Gewiſſenhaftigkeit nachforſche. Dies von der ſtür— 
miſchen Individualität einer Carreßo zu verlangen, 
wäre unbillig. Und eine ganz echte Individualität 
iſt dieſe Frau. Das iſt aber viel, ſehr viel. Wir 
laſſen uns von einer ſolchen willig führen, weil ſie 
mit ſuggeſtiver Macht die konſonierenden Saiten unſeres 
Herzens zum Erklingen zu bringen vermag. Mit ihrer 
bezwingenden Natur, die etwas an die Anton Rubinſteins 
erinnert, ſtehen die guten und üblen Seiten ihrer Leiſtungen 
in untrennbarem Zuſammenhange. Zu den erſten zähle ich 
den großen Zug ihrer Darſtellung, die jede Kleinlichkeit ver— 
meidet und uns das Werk in ſeiner Totalität vorführt; ich 
möchte ihn das Männliche in ihrer Kunſt nennen. Zu den 
letzten rechne ich das nicht immer konſequente Feſthalten 
am Zeitmaße, wie es mir z. B. ſchon wiederholte Male 
bei ihrem Vortrage von Bachſcher Muſik auffiel. Dieſer 
ſtrenge Meiſter verträgt im Fugenbau kein rubato, ſelbſt 
wenn er im modernen Gewande einer Tauſigſchen Be— 
arbeitung erſcheint. Dies iſt das Weibliche, Nervöſe an 
ihrer Kunſt. 

Stücke wie Schuberts Bdur-Impromptu aus op. 142 
gelingen ihr nicht ganz. Da macht ſich ab und zu (3. B. in 
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der Ges-dur-Variation) ein Ungeſtüm geltend, das dieſer 
lieblichen Muſik gänzlich fremd iſt. Harmloſe Einfachheit 
liegt dieſer Klavier-Walküre am wenigſten. Dagegen ſteht 
ihr ſchwärmeriſcher, zarter Ausdruck (für Chopinſche Noc- 
turnes) gar wohl zur Verfügung. Ganz aber entſprechen 
ihrer Individualität große glänzende Stücke, wie Chopin— 
ſche oder Liſztſche Polonaiſen. Darin bewährt ſie nicht nur 
ihre geradezu unvergleichliche techniſche Meiſterſchaft, ſon— 
dern ſie zaubert auch von dichteriſcher Phantaſie erfüllte 
Bilder vor die Seele des Hörers. Auf dieſem Gebiete 
hat ſie keine Rivalin unter den klavierſpielenden Damen. 


Leopold Godowsky. 
(1905, 1906.) 

Ein ganz eigener Zauber entſtrömt dem Spiele dieſes 
Künſtlers, deſſen Art ſich mit der keines ſeiner Kollegen ver— 
gleichen läßt; das Geheimnis dieſes Zaubers liegt in 
ſeiner außerordentlich hoch entwickelten Anſchlagskunſt. 
Die minutiöſe Gleichmäßigkeit ſeiner Läufe und Triller— 
ketten iſt das Ergebnis unermüdlicher heißer Arbeit; 
nicht ſo die berückende Weichheit und Feinnervigkeit 
ſeines ſingenden Tones. Dieſe Anlage hat ihm die Natur 
in die Wiege gelegt, und er hat ſie reichlich zu nützen ver— 
ſtanden. Eine durchaus muſikaliſche Natur, wenn auch auf 
ein gewiſſes Feld beſchränkt, offenbart ſich in der achtung— 
gebietenden Phraſierungskunſt Godowskys. Dieſe verleiht 
ſeinen Vorträgen größte Klarheit, ohne etwa Ernüch— 
terung zu erzeugen. Des Künſtlers Welt ſcheint erſt bei 
den Romantikern zu beginnen. Das verriet mir der ziem- 
lich verfehlte Vortrag der Beethovenſchen Es-dur-Sonate, 
op. 31, Nr. 3, eines der liebenswürdigſten, aber nicht be- 
deutungsſchwerſten Werke des Meiſters, an dem man die 
eigentliche Beethovenkunſt eines Klavierſpielers kaum 
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zu meſſen vermag, das aber trotzdem genügte, um die 
Überzeugung hervorzurufen, daß der Schwerpunkt der Be— 
gabung des Pianiſten auf anderem Gebiete liege. So 
ſchmiegſam und pietätvoll Godowsky ſich der Kunſt Schu— 
manns, Chopins und Brahmſens gegenüber erweiſt, ſo 
wenig hat er der Beethovenſchen entgegenzubringen. Über 
dieſe Verlegenheit will ſich der Pianiſt offenbar durch 
eigenmächtige Vortragsnuancen (übel angebrachte accele- 
randi, rubati uſw.) hinweghelfen, die im Geiſte des Wer— 
kes nicht begründet ſind. Die ganze Vortragsart oktroy— 
iert dem kriſtallklaren, nichts weniger als abgrundtiefen 
Gebilde eine gewiſſe „Bedeutſamkeit“, die ſich ſtiliſtiſch und 
inhaltlich nicht rechtfertigen läßt. („Legt ihr's nicht aus, 
jo legt was unter!“ 

Weit beſſer gelingen dem Künſtler die C-moll-VBaria- 
tionen des Meiſters, während er das Rondo capric- 
c10so op. 129 („Die Wut über den verlorenen Groſchen“) 
zu minutiös ſchattiert, womit er dem gleichſam als Improvi— 
ſation gedachten Stücke etwas von ſeinem kraftgenialiſchen 
Humor raubt. Auch die ſonſt dem Rondo-Vortrage im all- 
gemeinen gut zu Geſicht ſtehenden Ritardandi vor dem 
jedesmaligen Einlenken ins Thema widerſprechen, in 
dieſem Ausnahms-Rondo angebracht, dem ruheloſen Cha— 
rakter der darin geſchilderten komiſchen Szene. Die Es— 
dur-Sonate „Les adieux, l’abscence et le retour“ bringt 
er zwar überaus klar und korrekt; er vermag jedoch ihren 
Empfindungsgehalt nicht erſchöpfend darzulegen. 

Noch weniger einverſtanden kann man aber mit ſeinem 
Vortrage der großen „Wanderer-Phantaſie“ von Franz 
Schubert ſein, weil er deren Reize nicht nur nicht ganz 
auszulöſen verſteht, ſondern weil er den Fehler begeht, 
den Meiſter übermeiſtern zu wollen. Iſt Schubert auch 
kein ſpezifiſcher Klavierkomponiſt in dem Sinne Mozarts, 
Schumanns, Chopins und Liſzts, die eine neue individua— 
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liſtiſche Klaviertechnik geſchaffen haben, ſo iſt in ihm doch 
der große Muſiker zu reſpektieren, an deſſen Werken man 
nicht willkürlich ändern und „verbeſſern“ darf. Handelte 
es ſich nur um den Buchſtaben, nicht um den Geiſt des 
Werkes, d. h. wollte man nur der Technik nachhelfen, um 
das vom Meiſter Gewollte zu höchſter Ausdruckswirkung 
zu erheben, ſo ließe ſich vielleicht einem ſolchen Unter— 
nehmen das Wort reden; das Einfügen aber von Figuren 
und Imitationen, das Verdoppeln von Baß-Motiven (zu 
Beginn des Finale) und das Anbringen von Kürzungen 
iſt unſtatthaft. Davor ſollte ein Schubert ſicher ſein! 
Godowsky ſpielt faſt eine Bearbeitung der Phantaſie, und 
das müßte er mindeſtens auf dem Programme vermerken. 
Er faßt das großartige, in üppigſter Erfindung ſchwelgende 
und in ſeiner motiviſchen Einheitlichkeit bewunderungs— 
würdige Werk beinahe als Virtuoſenſtück auf; einige Teile 
bringt er allerdings unübertrefflich ſchön zur Geltung, 
jo beſonders das „Wanderer“ -Thema und ſeine ent— 
zückende Durchführung; er läßt das Thema, das Schubert 
mit duftig zarten Figuren umſchreibt, ſo daß deſſen 
Glieder wie durch einen Schleier hindurchſchimmern, 
in voller — wenn auch beſcheidener — Klarheit hören, 
wie es Liſzt (jedenfalls mit größerer Berechtigung) in 
ſeiner Bearbeitung der Phantaſie für Klavier und Or— 
cheſter tut, in der dieſe Melodie dem Waldhorn anvertraut 
iſt. Die Verſuchung dazu lag ja nahe, und gar bei einem 
Pianiſten, deſſen eigenartiger Technik alle Gleichzeitigkeits— 
möglichkeiten an die Hand gegeben ſind. Wundervoll ge— 
lingt dem Künſtler das düſtere Ausklingen der „Wan— 
derer“-Epiſode vor dem As-dur-Scherzo. Das iſt geradezu 
inſtrumentiert: „es dampft das Tal, es brauſt das Meer“. 
Im ganzen faßt Godowsky das Werk ſehr kräftig an, wie 
man es von ihm kaum erwarten ſollte; der Anfang und 
das Finale vertragen es auch, weniger der zart gewobene 
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Mittelſatz des Scherzos. Auch verlangt das Finale ein 
gehalteneres Zeitmaß und eine weit ſparſamere Anwen— 
dung von accelerando und tempo rubato. 

Man muß es ſagen: mit der techniſchen Vollendung 
allein iſt der Wert der Godowskyſchen Kunſt noch lange 
nicht erſchöpft. Godowsky iſt auch Poet, wenn auch auf 
einem durch ſein Naturell beſchränkten Felde. Dieſes er— 
ſtreckt ſich von Chopin bis Liſzt und umfaßt hauptſächlich 
das Liebliche, Sinnige, Schwärmeriſche einer-, das Leuch— 
tende und Nervenprickelnde anderſeits. Der Pianiſt iſt 
zwar beſtrebt, auch der jenſeits dieſes Ausdrucksgebietes 
gelegenen Welt Herr zu werden, doch gelingt ihm dies 
nur bis zu einem gewiſſen Grade. Chopin liegt ihm am 
beſten. Wie ſchön, ſangreich und duftig ſpielt er deſſen 
F-moll-Nocturne aus op. 55 und die As-dur-Ballade, 
wie charakteriſtiſch die Mazurken in F-moll und As-dur 
aus op. 7! Eine Meiſter- und Muſterleiſtung tt ſein 
drei Viertelſtunden in Anſpruch nehmender Vortrag der 
24 Préludes op. 28, die er in ununterbrochener Folge 
ſpielt, wie es ſich der Komponiſt zweifellos auch gedacht 
hat. In Brahmsſchen Stücken, einem undankbaren 
Capriccio, in dem man faſt jeder Note die Provenienz 
aus der Schubertſtadt anmerkt, und dem charakteriſtiſchen, 
aus des Meiſters Jünglingszeit ſtammenden und doch ſeine 
ausgeprägte Phyſiognomie deutlich erkennen laſſenden 
Es-moll-Scherzo, zeigt ſich der Künſtler auf der vollen 
Höhe ſeiner Impretationskunſt, deren Gipfel er im herr— 
lichen Vortrage der Symphoniſchen Etuden von Robert 
Schumann erreicht. Da iſt alles geſungen und von edelſter 
Ruhe der Darſtellung. Soll einzelnes, beſonders ge— 
lungenes hervorgehoben werden, ſo möchte ich die dritte 
Etude mit der Melodie im Tenor und den ſie umflattern— 
den Arpeggien der rechten Hand, die folgende affordijche. 
in der er den jo leicht verwiſchbaren kanoniſchen Charakter 
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prägnant herausarbeitet, die rhythmiſch meiſterlich ge— 
ſpielte ſechſte, die wie in Stein gemeißelte bacchiſierende 
achte und die traumhaft in rauſchende Nachtwipfel ge— 
ſungene zwölfte nennen. Bis auf die zuletzt genannte, alle 
in der gleichen Tonart — und doch keine Ermüdung des 
Ohres! Bei Chopins, von düſterer Leidenſchaft erfüllten 
B-moll-Sonate („lucus a non lucendo“), bei deſſen Fis- 
dur-Impromptu und dem überaus ſelten geſpielten Cis— 
moll-Scherzo des Klavierpoeten kommt dem Pianiſten ſein 
weicher polniſcher Akzent zuſtatten. Das Träumeriſche, 
Sinnige, Melancholiſche liegt ihm jedoch beſſer als das 
Wilde, Überſchwengliche. 

Vermag uns hier der Künſtler mit ſeiner Seelenkunſt 
zu rühren und der Realität zu entrücken, ſo regt er 
mit dem glitzernden Silberſpitzengewebe ſeiner techniſchen 
Feinkunſt und den leuchtenden Feuergarben, die ſeine 
witzigen Finger entzünden, alle Lebensgeiſter in ſeinen 
Hörern an und auf, indem er auch die abſolute Sinnen— 
kunſt zu ihrem Rechte kommen läßt. Mit unnachahmlicher 
Grazie und verblüffender Leichtigkeit bewältigt er Liſzts 
Tranſkription der Paganiniſchen „Campanella“, in 
deren Repetitionstechnik ihm gewiß kein anderer Pianiſt 
gleichkommt, desſelben Meiſters dämoniſchen „Mephiſto— 
Walzer“ und die zwar etwas überladene, aber ſehr ge— 
ſchickt gemachte Bearbeitung der Straußſchen Donauwalzer 
von Erler, die er durch Hinzufügung mannigfacher, ſich 
ſelbſt in die Hand geſchriebener individuell-techniſcher 
Scherze auf eine, anderen Spielern unzugängliche Höhe 
gehoben hat. Noch höher verſteigt ſich die ſchier ans Un— 
begreifliche grenzende techniſche Meiſterſchaft Godowskys 
in ſeiner „kontrapunktiſchen Konzert-Paraphraſe“ über 
Johann Straußens reizenden Walzer „Künſtlerleben“, 
einem potenzierten „Liſzt“, der wohl nur für den eigenen 
Gebrauch gezimmert worden iſt. Man meint in der Tat, 
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vierhändig, ja in einzelnen Partien womöglich gar — 
achthändig ſpielen zu hören, mit ſo viel pianiſtiſchem Witz 
iſt das Ding gemacht und mit ſo perſönlicher Technik wird 
es von Godowsky vorgetragen. Man wird — ob man will 
oder nicht — wirklich berauſcht von dieſem phänomenalen 
equilibriſtiſchen Ballſpiel mit zwei bis drei Melodien. 

In der Tat: die einzig daſtehende Ebenmäßigkeit 
und Empfindſamkeit des Anſchlages, die wonnige Süße 
des Tones, den der Künſtler bis zum Hauch zu vergeiſtigen 
vermag, die kriſtallklare Deutlichkeit der Darſtellung bei 
aller Wahrung des romantiſch Träumeriſchen, die im— 
ponierende Ruhe des Vortrages und die fabelhafte tech— 
niſche Bravour nach allen Richtungen hin ſtempeln Go— 
dowsky — ungeachtet der Beſchränktheit ſeiner Empfin— 
dungswelt — zu einer pianiſtiſchen Individualität erſten 
Ranges. 


Alfred Grünfeld. 
(1901.) 

Der bekannte Wiener Pianiſt Alfred Grünfeld iſt ſo 
recht der Virtuos für die ſogenannte feine Geſellſchaft. 
Ein ſo trefflicher Muſiker er auch iſt, ſo hat er gerade 
die Muſiker doch nie beſonders zu intereſſieren vermocht. 
Da er in erſter Linie durch den ſinnlichen Reiz ſeines 
Spieles wirkt, ſo iſt er auch der Lieblingspianiſt des be— 
kanntlich ſehr auf äußere Reize reagierenden großen 
Wiener Publikums, das ſeine alljährlich im großen Muſik— 
vereinsſaale ſtattfindenden Konzerte immer maſſenhaft 
beſucht. 

Alle Welt weiß, daß es heute nicht viel ihm eben— 
bürtige Meiſter des Anſchlages gibt, und nur wenige 
Oktaven- und Staccatoſpieler ſeiner Art. Bei ihm iſt es 
faſt gleichgültig, was er ſpielt, denn ſein der mannig— 
faltigſten Nuancen mächtiger Anſchlag iſt ſo berückend und 
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gewährt einen ſo exquiſiten Ohrenſchmaus, daß der muſi— 
kaliſche Geſchmack und das Herz des Hörers kaum bis zu 
der nicht ganz unwichtigen Frage kommen, ob ſie ſich bei 
ſeinen Vorträgen auch befriedigt fühlen oder nicht. „Alles 
iſt nach ſeiner Art; an ihr wirſt du nichts ändern,“ ſagt 
der Wanderer im „Siegfried“. Daraus folgt, daß man 
ſich in Leben und Kunſt mit unabänderlichen Dingen ab— 
zufinden trachten muß, ſogut es eben geht, und es an 
Goethes Beiſpiel lernen ſoll, das Gute und Erfreuende 
ſich zur Mehrung des perſönlichen Wohlgefühls aus den 
Erſcheinungen der uns umgebenden Welt zu eigenem 
Frommen herauszulöſen. Ich bedaure jeden, der das 
nicht kann. Freuen wir uns alſo an dem glitzernden Ge— 
ſchmeide, das uns Grünfeld in ſeinen Vorträgen zeigt, und 
verlangen wir nicht, daß er aus ſeiner Haut fährt, was 
ja doch bekanntlich keiner kann. Seine Individualität hält 
ihn unwillkürlich von der Interpretation Bachs und Beet— 
hovens fern, und die Selbſterkenntnis, die ihn veranlaßt, 
ſich des Vortrages ihrer Werke zugunſten moderner Kom— 
poniſten zu enthalten, verdient ſogar beſondere Anerken— 
nung. Grünfeld iſt eben modern durch und durch und in 
jedem Sinne. Er verſteht es beſſer als irgend einer, mit 
ſeinen Hörern in Fühlung zu treten und ſichere Wirkungen 
zu inſzenieren, wozu er allerdings das techniſche Material 
im reichſten Maße beſitzt. Grünfeld iſt ein geradezu groß— 
artiger Regiſſeur auf dem Klavier. Wie weiß er bei— 
ſpielsweiſe Schlüſſe vorzubereiten! Er macht allerdings 
das Kunſtwerk für ſich fronbar, ſo daß man glauben 
könnte, es ſei nur für ihn und ſeine Zwecke geſchaffen. 
Dafür iſt es aber auch des Erfolges unter ſeinen Wunder— 
händen ſicher, wenn auch vielleicht nicht gerade des von 
ſeinem Schöpfer erträumten. 

Das Dynamiſche iſt bei ihm ſtets aufs feinſte aus— 
gearbeitet und alles in ſeinem Spiele von größter Klarheit. 
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Ein techniſches Kurioſum bietet Grünfeld im Vortrage 
einer eigenen „Fantaisie hongroise“, nämlich einen Effekt, 
den ihm nicht ſo leicht ein anderer nachmachen wird: 
das chromatiſche Seufzen der Geigen und des Hackbrettes 
einer Zigeunerkapelle. Man glaubt gezogene Vierteltöne 
zu hören; das iſt verblüffend wie alles Techniſche bei 
Grünfeld. 


Joſef Labor, 
Pianiſt, Orgelvirtuos und Komponiſt. 
(1900. ) 

Es wirkt in der Tat herzerwärmend, wenn man in 
unſeren modernen Konzertſälen einmal ſo recht aus Be— 
dürfnis Muſik machen hört. Das kalte, geſchäftsmäßige 
Produzieren bewährter Künſte und Kunſtſtücke mit mög— 
lichſter Betonung des materiellen Standpunktes macht jetzt 
den Konzertſaal zum Wanderlager für berühmte Zigeuner. 
Die Weihekunſt eines echten Muſikers, wie es Joſef 
Labor iſt, macht ihn zur Kirche. Es iſt wahrhaft 
rührend, die Herzensfreude in den leuchtenden Geſichts— 
zügen des blinden Meiſters zu ſehen, wenn er „am Werke“ 
iſt und Zwieſprache hält mit ſeinen geliebten Kollegen 
in einer anderen Welt. 

Als Orgelſpieler iſt er noch bedeutender wie als 
Pianiſt. Man muß nur ein Stück wie J. S. Bachs große 
C-moll-Bajjacaglia von ihm hören oder die Variationen 
über des Altmeiſters Choral „Schmücke dich, o liebe 
Seele!“ oder Mendelsſohns Andante mit Variationen. 
Eine Phantaſie im größten Stile iſt Labors im Auftrage 
der „Geſellſchaft zur Förderung deutſcher Kunſt, Wiſſen— 
ſchaft und Literatur in Böhmen“ über Haydns Volks— 
hymne komponierte — ein Werk, das zur Hochachtung vor 
ſeinem Können herausfordert. Das herrliche Thema, 
deſſen Melodie anfangs (in der Toccata) nur als Ton— 
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folge benützt wird, tritt in ſeinem eigentlichen Charakter 
erſt im zweiten Teile auf, indem es zweifach variiert wird, 
woran ſich eine wirklich bedeutende Paſſacaglia ſchließt, 
der eine durch ein fein gebautes Andantino in zwei Teile 
zerlegte imponierende Fuge folgt, deren Hauptthema aber— 
mals die Volkshymne bildet, ein Thema, das ſich der 
Fugenbehandlung äußerſt ſpröde entgegenſtellt. Um ſo mehr 
iſt die Kunſt Labors im ſtrengen Satze zu bewundern, die 
ein ſo hervorragendes Gebilde zuſtande gebracht hat, wie 
es beſonders im zweiten Teile der Fuge zutage tritt. 
Heute, wo das Können und das rein muſikaliſche Denken 
ſo ſehr im argen liegen, muß man ſich als Muſiker von 
einer ſolchen Erſcheinung doppelt befriedigt fühlen. 

Als Klavierſpieler erfreut Labor vor allem durch ſein 
muſterhaftes, klares Mozart- und Brahms-Spiel. Er iſt 
eine ſinnige, ſtille Natur, dem die dramatiſche Seite der 
Beethovenſchen Natur ziemlich fern liegt. Hervorhebung 
verdient das ſchöne Legato des Pianiſten Labor. Hierin 
hilft ihm der Orgelſpieler Labor. Welchen Wert hätte 
es für angehende Klavierſpieler, wenn ſie ſich polyphone 
Klarheit und Legato durch gleichzeitiges Studium der 
Orgelſpielkunſt, die von dieſen Elementen lebt, an— 
eignen würden! 

(1906.) 

Joſeph Labor iſt der Idealiſt geblieben, der er von 
je war. In ſeinen Programmen gibt es darum heute wie 
ehedem keine Senſationen, ſondern nur gute, ernſte Muſik; 
auch nicht die von aller Welt abgewerkelten „beliebten“ 
Stücke, ſondern nur ſolche, die ſich der Künſtler nach ſeinem 
perſönlichen Geſchmacke und in der innigen Überzeugung 
von ihrem Werte gewählt hat. Labor geht ſeine eigenen 
Wege, denn er iſt eine ausgeprägte Individualität. Nur 
ein Zug iſt mir an ihm als Klavierſpieler jetzt aufge— 
fallen, der ihm bisher fremd geweſen war; es iſt die allzu— 
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ſtarke Betonung ſeiner Abſichten, die faſt lehrhaft wirkt und 
etwas an Bülows Art erinnert. Der Orgelſpieler ſteht 
auch heute noch über dem Pianiſten Labor, an dem die 
moderne Entwickelung des Klavierſpieles ſpurlos vorüber 
gegangen zu ſein ſcheint. 


Frederic Lamond. 
(1905) 

Bei dieſem Künſtler erſter Art iſt in der Tat das 
Klavier Repräſentant der Muſik; das Pianiſtiſche, To 
bewunderungswürdig es bei ihm ausgebildet iſt, kommt erſt 
in zweiter Linie in Betracht; es gibt ihm nur die Mög— 
lichkeit an die Hand, dem Kunſtwerke vollendeten Ausdruck 
zu geben. Faſt mutet es wie Verkleinerungsabſicht an, 
wenn man Lamonds wundervolles Legato oder ſein un— 
übertreffliches Staccato, das er u. a. in den Brahmsſchen 
Variationen Opus 35 hören läßt, preiſen wollte. Aber 
eines muß doch berührt werden, nämlich jener geheimnis— 
volle Punkt, der den unkontrollierbaren Übergang von der 
Seele zur Technik bildet und den wichtigſten Ausdrucks— 
faktor des Pianiſten darſtellt: der Anſchlag. Nach ihm 
läßt ſich die Individualität eines Pianiſten am zutreffend— 
ſten beurteilen. Ein bekanntes Wort ließe ſich dahin 
umprägen: „Sage mir, wie du die Taſten berührſt, und 
ich ſage dir, wer du biſt“. Lamonds Ton zeichnet ſich durch 
Größe und Rundung aus, der Künſtler mißbraucht ihn 
aber nie zu rohen Kraftäußerungen. Ebenſowenig kommt 
es bei ihm zur Säuſelei. Zwei hervorragende Pianiſten, 
die ſich großer Erfolge erfreuen, können hier als Beiſpiele 
für dynamiſche Exzeſſe herangezogen werden: Moritz 
Roſenthal wegen der gelegentlichen Anwendung brutaler 
phyſiſcher Kräfte, Leopold Godowsky wegen oft outrierter 
weichlicher Taſtenſchmeichelei. Lamond verſchmäht beides. 
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Die Würde der Kunſt, die von Koketterie in keinem Sinne 
etwas wiſſen will, fährt bei ihm am beſten. Die Frage, 
die dieſer Künſtler bei jedem Werke, das er wiedergibt, 
an ſich zu richten ſcheint, iſt: Wie diene ich ihm am beſten? 
Das merkt man auch ſeinem Beethoven an. Man braucht 
nicht mit allem einverſtanden zu ſein, was Lamond in der 
A-dur-Sonate Opus 101 macht, um dennoch jagen zu 
müſſen: Endlich mal wieder ein echter Beethoven! Was 
Wilhelm von Lenz über dieſe Sonate ſagt, könnte man 
wörtlich auf deren Vortrag durch Lamond anwenden: 
„Nichts von dem Siechtum der Empfindelei .. ., alles 
Seelengeſundheit; Würde des unentweihten Genius.“ Und 
wenn der genannte gründliche, heute leider faſt vergeſſene 
Beethoven-Exeget jagt: „Der Pianiſt, der dieſe Werke les 
ſind die fünf letzten Klavierſonaten Beethovens gemeint) 
in ihre Tonerſcheinung treten zu laſſen vermag, weiht ſich 
höheren Zwecken; wird zum Kunſtprieſter, der in der 
Sprache des Geiſtes zur Welt ſpricht“, ſo paßt das inſofern 
auf Lamond, als dieſer wirklich auf den ſtolzen Titel 
„Kunſtprieſter“ vor der Mehrzahl ſeiner Kollegen An— 
ſpruch erheben darf. Was Joh. Friedr. Reichardt von dem 
Klavierſpiel der Freiin Dorothea Ertmann, der die A-dur- 
Sonate gewidmet iſt, berichtet, iſt in Lamond neuerdings 
lebendig geworden: „in jeder Fingerſpitze eine ſingende 
Seele und welche Gewalt über das ganze Inſtrument, 
das alles, was die Kunſt Großes und Schönes hat, ſingend, 
redend und ſpielend hervorbringen muß“. Bei Lamond 
kommt das Männliche in Beethovens Kunſt zur Geltung, 
vielleicht etwas auf Koſten der hier ausnahmsweiſe zutage 
tretenden zarten, faſt weiblichen Romantik des erſten und 
dritten und des Trios des zweiten Satzes (wohl im 
Hinblick auf die Frau, deren Kunſt dem Meiſter bei der 
Kompoſition des Werkes vorſchwebte). Die Kriſtallklar— 
heit iſt ein Charakteriſtikon der Lamondſchen Darſtellung. 
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Man ſieht das motiviſche Geäder bloßgelegt wie die inneren 
Organe und Knochen eines von Röntgenſtrahlen durch— 
leuchteten Körpers. Allerdings gibt es Kunſtwerke, in 
denen die Durchſichtigkeit der Wiedergabe nicht das er— 
ſtrebenswerteſte Moment bildet. Man kann ſie ſich aber ge— 
fallen laſſen, ſolange ſie — wie bei Lamond — nicht in 
Nüchternheit ausartet. Lamond iſt kein dionyſiſcher, ſon— 
dern ein apolliniſcher Künſtler. Das beweiſt vor allem 
ſein Chopin-Vortrag. Sein Rubato beiſpielsweiſe macht 
hier den Eindruck des nicht unmittelbar Empfundenen, 
ſondern als für den Komponiſten charakteriſtiſch Er— 
kannten — und doch bezaubert er mit der Schlichtheit und 
Tiefe der Wiedergabe des entzückenden Fis-dur-Impromp— 
tus und des leidenſchaftlichen H-moll-Scherzos mit dem 
den Mittelſatz bildenden polniſchen Weihnachtsliede. Selbjt 
beim feurigſten Ritt entgleiten dem Künſtler nicht die 
Zügel des äſthetiſch Schönen. Das befremdet und impo— 
niert zugleich. 


Ferdinand Löwe 
und das D-moll-Konzert von Johannes Brahms. 
1907.) 

Löwe, der erleſene Dirigent, am Klavier? Als Pia— 
nit? Nein, als Interpret des Brahmsſchen D-moll-Kla- 
vierkonzertes; hatte man doch gar nicht den Eindruck, daß 
es ſich hier um pianiſtiſche Kunſt handle, um eine Kunſt, 
die in erſter Linie dem Inſtrumente oder dem Triumphe 
der Hände des Spielers gilt. Man genoß vielmehr Muſik, 
die uns ein hervorragender Muſiker mit Hilfe des Klaviers 
vermittelte. Mit dem Brahmsſchen D-moll-Konzerte wird 
ein bloßer „Pianiſt“ auch nicht fertig; es bedarf unbe— 
dingt eines ganzen Muſikers. Und ein ſolcher iſt Löwe. 
Der Künſtler zog mit ſeiner klaren und ruhigen Dar— 
ſtellung ſozuſagen die verhüllenden Schleier von dem 
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Werke, deſſen geiſtigen Inhalt er völlig in ſich aufge— 
nommen hat und deſſen Partitur er ebenſo beherrſcht wie 
den Klavierpart. Das Werk, das zu den erfindungs— 
reichſten, tiefſten und kraftvollſten Schöpfungen des jünge— 
ren Brahms gehört, und in dem der Begriff des Kon— 
zertes in ſeiner früheren Bedeutung völlig aufgehoben er— 
ſcheint, während in Beethovens Werken derſelben Gattung 
dieſe Wandlung erſt angebahnt worden iſt, liegt der 
ernſten deutſchen Art Löwes vortrefflich. Was den Diri— 
genten Löwe auszeichnet, kommt auch dem Spieler Löwe 
zuſtatten: die ſtramme Rhythmik und das feinfühlige Ein— 
führen der wiederkehrenden Themen. In ſeiner künſt— 
leriſchen Art, den Klavierpart nur als eine — wenn auch 
vom Komponiſten bevorzugte — Inſtrumentalſtimme im 
ſymphoniſchen Bau wie jede andere zu behandeln, zeigt er 
ſich als Interpret, nicht als Virtuos. Ich erinnere mich 
ſehr wohl, eben dieſen Eindruck in eminenter Weiſe von 
Brahms ſelbſt empfangen zu haben, als ich ihn 1886 
ſein Bdur-Klavier-Konzert in Dresden ſpielen hörte. 


Berthe Marr. 
1900.) 

Dieſe Frau ſpielt mit echt franzöſiſchem Elan und be— 
wunderungswürdig ausgeglichener Finger- und Handge— 
lenkstechnik. Das höchſte Lob verdient aber ihr ganz 
phänomenales Staccato. Sie iſt ſich dieſer Spezialität 
wohl bewußt, denn ſie wählt ihre Vortragsſtücke meiſt 
unter dieſem Geſichtspunkte. Ich ſtehe nicht an, ſie un— 
bedenklich für die beſte Staccato-Spielerin zu erklären, 
die es heute gibt „Aber auch Klarheit und Geſchmack iſt 
ihrem Vortrag eigen. 


— 
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Mar Pauer, 
J. S. Bachs „Italieniſches Konzert“ und Beethovens 
C-moll-Sonate, Op. 111. 
(1899, 1900.) 

„Nur wer mit dem Inſtrumente ſpielt, ſpielt das 
Inſtrument.“ So oder ähnlich äußert ſich Robert Schu— 
mann. Dieſe Worte kommen einem unwillkürlich beim 
Spiele Max Pauers in den Sinn, da er die ſchwierigſten 
und anſpruchsvollſten Klavierwerke mit einer Leichtigkeit 
ſpielt, als ſei der Flügel nur eine Drehorgel, deren Kurbel 
er in gleichmäßige Bewegung zu ſetzen hat. Nach einem 
langen Klavierabende ſcheint der Künſtler weder äußerlich 
noch innerlich ermüdet. Das erſte bewundere, das zweite 
bedauere ich faſt. Wer Offenbarungen wie Beethovens 
op. 101, Schumanns „Kreisleriana“, Chopins H-moll- 
Sonate, in die dieſe Meiſter „ihre Liebe und ihren 
Schmerz hineingelegt“, ſo glattweg und flott nachein— 
ander abſpielen kann und dann ſo ausſieht, als wäre 
gar nichts paſſiert, den vermag ich nicht zu begreifen. 
Er erſcheint mir wie jener gutmütige Mann, der während 
eines Trauerſpieles ſeiner in Tränen aufgelöſten Nach— 
barin zu ihrer Beruhigung verſichert, das ſei ja alles 
nur Spiel und nicht Wahrheit, oder wie „Gottvoda“ in 
Roſeggers humoriſtiſcher Bibelerzählung „Voder Abram“, 
wenn er den Alten von der urſprünglich geforderten Hin— 
opferung Iſaaks ſchließlich mit den Worten zurückhält 
„es is all's Gſpoaß g'we'n“. Ich wollte mit dieſen Be— 
merkungen den hochgeſchätzten Künſtler nicht herabſetzen, 
ſondern charakteriſieren. Pauer iſt vor allem ein ſpiele— 
riſches Talent allererſten Ranges, womit nicht etwa leere 
Virtuoſität gemeint iſt; denn Pauer iſt Muſiker durch und 
durch und nimmt es mit der Ausarbeitung ſeiner Vorträge 
außerordentlich genau. Auch kommt es ihm durchaus nicht 
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auf den äußeren Glanz an, ſondern auf die gewiſſenhafteſte 
Befolgung der Vorſchriften der von ihm geſpielten Meiſter. 
Da fehlt kein Binde- oder Legatobogen, kein Vorſchlag, 
kein Pünktchen, und ſelbſt im raſcheſten Zeitmaße geht 
keine Note verloren. Man kann dieſe Hochachtung vor 
jedem kleinſten Zeichen der großen Meiſter gar nicht 
genug würdigen. Und doch iſt's nicht genügend, daß der 
Spieler ſich vorher „wohl präpariert, Paragraphos wohl 
einſtudiert,“ und .. „daß er nichts jagt, als was im Buche 
ſteht“. Denn — der Geiſt, das Weſen des Kunſtwerkes 
ſteht außer dem „Buche“, und dieſes Weſen vermiſſe ich 
in manchen Vorträgen Pauers ſchmerzlich. Iſt dieſer 
Geiſt, der den reproduzierenden Künſtler zum Wiederer— 
wecker deſſen macht, was der ſchaffende Künſtler erlebte, 
ſo daß er uns einen Einblick in jenen Seelenzuſtand ver— 
ſchafft, dem das vorgeführte Werk ſeine Entſtehung ver— 
dankt, iſt dieſer Geiſt etwas Nebenſächliches? Oder 
ſchwört Herr Pauer etwa auf Hanslicks Definition: „Der 
Inhalt der Muſik ſind tönend bewegte Formen?“ Dann 
allerdings läßt ſich mit ihm nicht rechten; denn er handelt 
nach ſeiner Überzeugung. Nach meiner Überzeugung aber 
gehören die obengenannten Tonwerke nicht jener Gattung 
von Muſik an, auf die die Definition des berühmten 
Wiener Aſthetikers allenfalls paßt, am allerwenigſten 
unter ihnen die Beethovenſche Sonate op. 101, die durch— 
aus „Muſik als Ausdruck“ darſtellt. Ich glaube, daß es 
ſich da um Grenzen handelt, die der Natur Pauers ge— 
zogen ſind, die er daher auch nicht ungeſtraft überſchreiten 
dürfte. Ein Birnbaum kann nun einmal keine Apfel geben. 
Ich bin weit davon entfernt, Herrn Pauer Individualität 
und tiefere Empfindung abzuſprechen. Er iſt eine ſinnige, 
elegiſche Natur, der jedoch alles Überſchwengliche, 
Dionyſiſche fern liegt. Und dieſes Element iſt bei 
Beethoven und in anderer Art auch bei Chopin ganz 


Max Pauer. 175 


und gar unentbehrlich, wenn die Darſtellung ihrer Werke 
erſchöpfend ſein ſoll. 

Ebenſo verhält es ſich mit Pauers Vortrag der 
C-moll-Sonate op. 111 von Beethoven, die ich auch von 
ihm ſpielen gehört habe. Dieſe „große“ Sonate iſt einer 
der mächtigſten Denkſteine Beethovenſcher Kunſt. Wie ein 
Donnerkeil fährt das eckige Titanenmotiv c-es-h in die 
hochgehende See aufgewühlter Leidenſchaft, die unaufhalt— 
ſam wogt und wallt, bis ſie ſich brauſend am Ufer eines 
eiſernen Willens bricht. Schon der Schluß dieſes Satzes 
läßt die im folgenden zweiten und letzten Satze 
(Arietta*) zu unerhörtem Ausdrucke gelangende Er— 
löſungsidee durch das Unterliegen der wildbewegten 
Moll-Mächte gegenüber dem weichen, leiſe aufſteigen— 
den Dur-Lichte ahnen. Mit einem unendlich innigen Ge— 
ſange aus der abgrundtiefen Beethoven-Seele herauf— 
geholt, verſetzt ſchon der Beginn des Schlußſatzes 
in eine heilige Stimmung, die in der Folge ſich 
bis zur Entrücktheit ſteigern muß, wenn die Seele des 
Ausführenden und die des Hörers ſolchen Fluges fähig iſt. 

Wie eine geheimnisvolle Offenbarung, wie die Ent— 
führung in eine ſehnſuchtsloſe Welt ſeligen Friedens aus 
dem wilden Sehnen des kampfreichen Lebens mutet uns 
dieſes erhabene Tonſtück an. Welch Triumph der Varia— 
tionenform! Empfinden wir dieſe überhaupt noch? Wenn 
gegen das Ende hin der innige Geſang in ein Meer von 
Trillern untertaucht, fühlen wir uns wie vom Urlichte 
umflutet; Gehör und Geſicht verſchmelzen in einen 
großen Sinn: „Die Sonne tönt nach alter Weiſe!“ Das 
ganze Leben des unglücklichen-glücklichen Beethoven liegt 

*) Die „Allgemeine Muſikzeitung“ in Berlin vom Jahre 
1824 ſagt darüber unglaublicherweiſe: „Das Thema, eine recht 
hübſche (sic!) volksmäßige Ariette — Beethoven hat ſich ſeit 
Webers Freiſchützen gemerkt, was zieht (“ uſw. 
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in dieſem erhabenen Werke vor uns ausgebreitet. Dies 
alles mit zehn armen Fingern darzuſtellen, dazu bedarf 
es nicht nur eines außerordentlichen pianiſtiſchen Könnens, 
ſondern einer ſozuſagen ſeherhaften Begabung. 

Die letzten Ziele erreicht Pauer auch nicht im Vor— 
trage von J. S. Bachs „Italieniſchem Konzert“. Die Be— 
zeichnung „italieniſch“ hat mit dem inneren Weſen dieſer 
Kompoſition nichts zu ſchaffen; ſie bezieht ſich lediglich 
auf die nach dem Muſter des Konzertvortrages der ita— 
lieniſchen Violiniſten gebildete Form. Welch imponieren— 
der Bau, dieſes „Konzert“ für Klavier allein! Welche 
Wonne, an dem Ariadne-Faden der „unendlichen Melo— 
die“ des Mittelſatzes durch ſeine weitverzweigten gotiſchen 
Gänge hindurchzuwandeln! Wer findet hier den Ausgang? 
Und wie liebenswert der Humor des Schlußſatzes, der 
jener Gattung heiterer Stücke angehört, wie ſie ſich der 
ernſte, meiſt dem Erhabenen zugewendete große Thomas— 
kantor zur unbewußten Herſtellung des Gleichgewichtes 
ſeiner im Grunde humoriſtiſchen Weltanſchauung ab und 
zu vom Herzen ſchreiben mußte! Techniſch und bezüglich 
der Phraſierung (überhaupt des Künſtlers ſtarke Seite) 
iſt Pauers Wiedergabe des Konzertes einwandfrei. Die 
ſpieleriſche Art des Vortrages jedoch und die damit zu— 
ſammenhängende Übertreibung der raſchen Zeitmaße ent— 
ſprechen dem Charakter des Werkes nicht. 

In Stücken von Field, Chopin, Liſzt fühlt ſich der 
Künſtler weit mehr zu Hauſe. Seine glänzenden tech— 
niſchen Vorzüge, beſonders ſein unübertrefflich aus— 
gebildetes Handgelenk, die ſeltene Anſchlagskunſt, die Milde 
und Süßigkeit im piano und die weiche, ſaftige Kraft 
im forte, ſowie die perlende Gleichmäßigkeit ſeines wie 
eingeölt erſcheinenden Paſſagenſpieles und des legato 
ſtehen auf ſehr hoher Stufe. Künſtleriſche Offenbarungen 
vermag Pauer zwar nicht zu bieten; aber jeder angehende 
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Pianiſt kann von ſeiner Gewiſſenhaftigkeit gegen das 
Kunſtwerk und ſeiner techniſchen Meiſterſchaft ſchon beim 
bloßen Zuhören reichlich lernen. Was mag das erſt für 
ein Lehrer ſein! 

(1905.) 

Nach längerer Pauſe hatte ich wieder einmal die 
Freude, Herrn Pauer ſpielen zu hören. Seine unſchätz— 
baren Vorzüge bewährten ſich auch diesmal wieder auf 
das ſchönſte: der ſamtweiche Anſchlag, der auch im 
größten Forte nicht brutal wird, die feine Ausarbeitung 
der Details, durch welche die große Linie nie geſtört 
wird, die köſtliche Phraſierung, welche ſeinen Vorträgen 
außerordentliche Klarheit verleiht, und das echte Muſiker— 
tum, das ſich zu keinen Konzeſſionen irgendwelcher Art 
herbeiläßt. Die Programme Pauers ſind allein ſchon 
ein Beweis für das letzte. Faſt verzichten ſie zu ſehr 
auf den äußeren Glanz. Spielt er z. B. Liſzt, ſo wählt 
er grundſätzlich keine Bravourkompoſitionen, Tranſkrip— 
tionen oder Phantaſien des Meiſters, ſondern führt uns 
jene ſeiner Schöpfungen vor, die vollgültige Zeugniſſe für 
deſſen Innenleben bilden. So ſpielte Pauer früher einmal 
hervorragend ſchön die H-moll-Sonate; diesmal war es 
die von ſchwärmeriſcher Aſkeſe und echt religiöſer In⸗ 
brunſt erfüllte „Bénédiction de Dieu dans la solitude”, 
mit der er Herz und Geiſt der Hörer in weihevolle Stim— 
mung verſetzte. Eine bedeutende Darbietung war der Vor— 
trag der an jugendlich genialen Zügen reichen F-moll- 
Sonate von Brahms, vor allem des Intermezzos, des 
Kleinods des trotz ſeiner Herbe überaus feſſelnden Werkes. 
Es folgte Bachs Chromatiſche Phantaſie und Fuge in dra— 
matiſch belebter Auffaſſung. Mit allem und jedem darin 
konnte ich allerdings nicht einverſtanden ſein. Die elegiſche 
Note, welche die ſeltſame, kontemplative Stimmung der 
wie eine lyriſche Improviſation anmutenden einleitenden 
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Phantaſie durchzieht, fehlte, und an ihre Stelle trat eine 
dem chromatiſchen Charakter des Stückes nicht recht zu 
Geſichte ſtehende kraftvolle Plaſtik, die dem diatoniſchen 
Bach ohne weiteres entlehnt war. Die Fuge hingegen 
gelang dem Künſtler ausgezeichnet. Ihre Wiedergabe war 
ein Muſter wohlberechneter Steigerung. Am wenigſten 
befriedigte mich — wie bisher immer — Pauers Beet— 
hoven-Interpretation. Das entzückende F-dur-Andante 
ſowohl, wie die 32 Variationen in C-moll (beide aus dem 
Nachlaſſe des Meijters) waren für meinen Geſchmack zu 
leichthin genommen. Ich vermißte die gehaltliche Steige— 
rung; ſteht doch der große Spielreichtum dieſer Stücke 
immer noch weit unter ihrem Gefühlsreichtum. Und dieſer 
wurde nicht ganz ausgeſchöpft. Wenn Liſzt ſchreibt „quelle 
bete de mot que celui de jouer, a moins qu'on ne le 
prenne dans le cas du jeu des forces de la nature, 
de la libre effusion des energies de l'àme“, jo denkt 
man an Pauers Beethoven-Vortrag. Ein tieferes Erfaſſen 
hätte den Vortragenden auch unwillkürlich zu etwas ge— 
mäßigteren Zeitmaßen veranlaſſen müſſen. Mit Beet— 
hoven iſt's nun einmal eine ganz eigene Sache: in ſeine 
tiefſten Tiefen dringen nur wenige. Damit ſoll aber nicht 
geſagt ſein, daß Herr Pauer den von ihm diesmal ge— 
wählten beſcheideneren Werken des Großen nicht manche 
ſchöne und edle Wirkung abgewonnen habe. Hingegen 
kommen der ſinnigen Individualität des ideal ange— 
legten Pianiſten die überaus liebenswerten „Kinder— 
ſzenen“ von Schumann ganz beſonders entgegen. Pauer 
ſpielte ſie, wie es nur ein deutſcher Künſtler vermag. 
Sieht man etwa von dem mit zu wenig Überſchwang, faſt 
wie eine Etude gebrachten „Glückes genug“ und von der 
gar zu wichtig und wuchtig (ohne den unentbehrlichen 
humoriſtiſchen Einſchlag) geſpielten „Wichtigen Begeben— 
heit“ ab, ſo kann man dem Pauerſchen Vortrage dieſes 
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einzigartigen Zyklus ſeine Bewunderung nicht verjagen. 
Ein Dichter, der über der von ihm dargeſtellten Welt des 
Kindes die außer ihm liegende ganz vergißt, zog da die 
Hörer in ſeine Träume mit hinein. Ein liebes Muſiker 
gemüt unterordnete hier die Mittel ſeiner Kunſt dem 
Menſchlichen und Dichteriſchen mit richtigem Stilgefühl. 
Es tut wirklich wohl, die Kunſt einmal wieder ganz um 
ihrer ſelbſt willen ausgeübt zu ſehen, wie es bei Pauer 
der Fall iſt. Dieſer Standpunkt unterſcheidet dieſen Pia— 
niſten weſentlich von der Mehrzahl ſeiner effekthungrigen 
Kollegen. 


Guido Peters und Beethovens B-dur-Sonate, Op. 106. 
(1899, 1900.) 

Ein Klavierabend von Guido Peters bedeutet ſtets 
etwas nicht Gewöhnliches. Die Wahl der Vortragsſtücke, 
ihre Zuſammenſtellung, ja ſelbſt die kleinen Unterlaſſungs— 
ſünden in ſeinen Programmen können mit Recht Anſpruch 
auf die Bezeichnung „eigenartig“ machen. So eigenartig 
wie dieſe iſt Herr Peters auch als Künſtler und Menſch. 
Es iſt nicht ſeine Weiſe, ſich und ſeine Kunſt dem Publi— 
kum entgegenzutragen; er ſpielt nicht, was „man“ ver— 
langt, ſondern das, wozu es ihn innerlich drängt. Man 
muß alſo zu ihm kommen. Und wer ſich dazu entſchließt, 
dieſem ſtolzen Bewußtſein von der Würde des Künſtlers 
Rechnung zu tragen, der hat es nachträglich gewiß nicht 
zu bereuen. 

Peters verſteht es wie nur wenige ſeiner großen und 
kleinen Kollegen, das Melos zur Geltung zu bringen. 
Wird ihm dieſer Vorzug ſchon bei ſeinem Lieblingsmeiſter 
Mozart ſehr nützlich, ſo noch viel mehr bei Beet— 
hoven. Die große Plaſtik ſeiner Darſtellung, die Klarheit 
und Innigkeit ſeines Spieles erzielen im Vereine mit einer 
nicht genug zu rühmenden Gewiſſenhaftigkeit in der Aus— 
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führung der dynamiſchen und Anſchlagsvorſchriften den 
Eindruck einer vollkommenen Wiedergabe. 

Eine künſtleriſche Tat erſten Ranges iſt des Künſtlers 
großartige Vorführung der Beethovenſchen Bdur-Sonate 
Op. 106. Dieſe Titanenſonate für das „Hammerklavier“ 
(Bezeichnung des neueren Klaviers im Gegenſatze zum 
früher benützten, mit Rabenkielen ſtatt mit Hämmern ver— 
ſehenen „Kielflügel“) galt lange als unausführbar. Man 
konnte den Schlüſſel zur Enträtſelung der ihr innewohnen— 
den ſeeliſchen und techniſchen Geheimniſſe nicht finden. 
Beethoven äußerte — wie durch mündliche Überlieferung 
bekannt geworden iſt — 1819 zum Verleger Artaria, 
als er dieſem das Werk übergab: „Da haben Sie eine 
Sonate, die den Pianiſten zu ſchaffen machen wird, die 
man in fünfzig Jahren ſpielen wird.“ Und er hatte 
recht. Manche Klavierſpieler verſuchten die Ausführung, 
mußten aber die Segel ſtreichen und das Unternehmen 
aufgeben, jo zuerſt Bodley in Wien, Ries und Miß Potter 
in London u. a. Der erſte Interpret in öffentlichem 
Vortrage war in Deutſchland 1843 (alſo faſt ein Viertel- 
jahrhundert nach Erſcheinen des Werkes!) Mortier de 
Fontaine. Dann folgten Clara Wieck (Schumann), Ara— 
bella Godard und Liſzt, ſpäter auch Bülow, d' Albert, 
Buſoni u. a. 

Was nun die Wiedergabe des Werkes durch Peters 
betrifft, ſo entſprechen Zeitmaß und Vortragscharakter 
des erſten Satzes ſeinem heldenhaft ſtürmiſchen Weſen 
völlig. Alles gelingt dem Künſtler bewunderungswürdig, 
ohne daß er von der Konſequenz der Durchführung auch 
nur im geringſten abweicht. Czerny, Beethovens Schüler, 
äußert ſich: „Die Hauptſchwierigkeit liegt in dem 
vom Autor ſelber vorgezeichneten, ungemein ſchnellen und 
feurigen Tempo.“ Im wunderbaren Adagio, dieſer er— 
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habenen Offenbarung, in der mir das Leid der ganzen 
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Menſchheit Ausdruck zu finden ſcheint, und dem der Platz 
unmittelbar neben dem Adagio aus der Neunten Sym— 
phonie gebürt, zeigt ſich Peters als einer der berufenſten 
Darſteller der Beethovenſchen Empfindungswelt. Seine 
oben erwähnte Gabe, das Melos zu entwickeln, kommt 
ihm hier, wo es gilt, den großen Atem einer der wunder— 
ſamſten Beethoven-Kantilenen neu zu beleben, im hohen 
Grade zuſtatten. Wie kräftig mild durchzittert bei ihm 
das Licht des Hauptthemas die Zweiunddreißigſtel-Melis— 
men in der Fis-moll-Stelle! Die eigene Ergriffenheit 
des Künſtlers teilt ſich da dem Hörer mit. Die eigenſinnig 
große Fuge mit ihren unerhörten Zumutungen an den 
Ausführenden kann man nicht beſſer ſpielen. Peters er— 
ſcheint mir demnach in erſter Linie als einer der be— 
rufenſten Beethoven-Interpreten. Die innere 
Welt dieſes Geiſtes iſt ſeiner Individualität am verwandte— 
ſten. Und das iſt gewiß nicht wenig! 

Der neueren Muſik ſteht Peters ziemlich fremd gegen— 
über. Sein Chopin z. B. iſt deutſcher Chopin; aber er 
darf ſich neben dem echten ſehen laſſen. Die Treue des 
Petersſchen Vortrags wird hier von deſſen Treuherzigkeit 
überflügelt. Daß er aber auch dieſen Tondichter zu immer— 
hin eindrucksvoller Wirkung bringt, verſteht ſich bei einem 
Künſtler ſeiner Art von ſelbſt. 

Es iſt nach dem Geſagten nur ſchwer begreiflich, daß 
Peters noch nicht die allgemeine Geltung erlangt hat, 
wie manche ſeiner minder bedeutenden Kollegen, und wie 
ſie ihm vollauf zukommt. 

Fände mancher, der zu Pauer 
Kommt und auch zu Emil Sauer, 


Sich mal ein bei Guido Peters, 
Wahrlich, nicht bereuen tät' er's. 
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Alfred Reiſenauer 7. 
(1887.) 

Ein Dichter am Flügel! Ihm war kein Geheim— 
nis ſeiner Kunſt verſchloſſen. War er des Gottes voll, das 
heißt: bei guter Dispoſition, ſo gab es keinen höheren Ge— 
nuß, als ſeinen künſtleriſchen Darbietungen zu lauſchen. 
Seine Kunſt war eine Verkündigung des Höchſten, war 


Offenbarung. 
(+ am 3. Oktober 1907.) 


Julius Röntgen. 
(1901.) 

Von dieſem vortrefflichen Muſiker hörte ich die Beet— 
hovenſche Sonate „Les adieux, l’absence et le retour“. 
Er wurde dem poetiſchen und rein muſikaliſchen Gehalte 
des herrlichen Werkes nach jeder Seite hin gerecht. Er 
durchleuchtete es mit den Röntgenſtrahlen ſeiner tiefblicken— 
den Künſtlernatur, ſo daß man ganz in das Innere 
blicken konnte. Eine äußerſt fein durchgebildete Technik, 
wozu ich auch den weichen, ſangreichen Anſchlag rechne, 
gibt ihm dazu Mittel an die Hand. Tiefe Empfindung 
und hohe künſtleriſche Intelligenz geſellen ſich ihr zu. 


Moritz Rofenthal. 
1905.) 

Dem Pianiſten Moritz Roſenthal ging der zweifel— 
hafte Ruf eines ausſchließlich dem Techniſch-Bravouröſen 
zugewandten Klavierſpielers voraus. Wie weit Über— 
treibungen irreführen können, erweiſt ſich auch wieder in 
dieſem Falle. Roſenthals techniſches Können iſt ein ſo 
außerordentliches, alles auf dieſem Gebiete bisher Da— 
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geweſene jo weit überholendes, daß es allerdings nicht un— 
begreiflich iſt, daß man den immerhin ſehr beachtenswerten 
Künſtler in Roſenthal über dem immerfort enthuſiaſtiſch 
gelobten Techniker teilweiſe überſehen hat. Das kommt 
von den ungewohnten Maßen, die hier anzulegen waren: 
als Techniker iſt Roſenthal ſchlechtweg allmächtig, als 
künſtleriſche Individualität jedoch nicht. Das ſagt jedoch 
noch lange nicht, daß er eine ſolche überhaupt nicht iſt. 
Ich muß übrigens geſtehen, daß ich, nachdem ich 1892 
einem Klavierabende des berühmten Pianiſten in München 
beigewohnt, über mehrere ſtarke Auffaſſungsunzulänglich— 
keiten und Geſchmackloſigkeiten ſeines Vortrages ſo ärger— 
lich war, daß ich auch in den Fehler des in ſeiner ver— 
allgemeinernden Art ungerechtfertigten Aburteilens ver— 
fiel, ſo daß ich bisher eine gewiſſe Voreingenommenheit 
gegen ihn nicht loswerden konnte. Dieſe wurde nun 
durch die ſtarke Entwickelung, die der raſtlos an ſich ar— 
beitende Künſtler ſeither genommen, völlig beſeitigt. Es 
unterliegt für mich auch heute noch keinem Zweifel, daß der 
hervorſtechendſte charakteriſtiſche Zug an Roſenthals Pia— 
niſtenerſcheinung ſeine Berge verſetzende Technik iſt; es 
gibt aber keine Technik, die ſozuſagen in der Luft hängt 
und für ſich allein beſteht. Im künſtleriſchen Sinne iſt alle 
Technik doch nur die erworbene Fähigkeit, jedweden Aus— 
druck zu erſchöpfender ſinnfälliger Darſtellung bringen 
zu können. Der wichtigſte und edelſte Beſtandteil der 
pianiſtiſchen Technik iſt ſomit der Anſchlag; ſeine viel— 
fältigen Nüancen lernt nur der beherrſchen, deſſen Aus— 
drucksbedürfnis jo ſtark und reich iſt, daß es nicht eher 
ruht, als bis es ſich die Mittel zu deſſen ergiebigſter 
Befriedigung angeeignet hat. Wir haben hier alſo eine 
ſtete Wechſelwirkung von innen nach außen und um— 
gekehrt. Ein feinnerviger Pianiſt, der — wie Roſen— 
thal — jeder Anſchlagsnüance fähig iſt, muß alſo etwas 
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zu ſagen haben, wenn es auch nicht immer das Richtige 
iſt. Schon Wahl und Ausführung der Beethovenſchen 
E.-dur-Sonate, op. 109, belehren über das ernſte Wollen 
Roſenthals. Dieſes im Sternenreigen der Sonaten des 
Meiſters ganz einzeln daſtehende, von ebenſo duftiger als 
erhabener Poeſie erfüllte Tongedicht iſt ein Prüfſtein für 
die Empfindungstiefe des Interpreten. Man darf freilich 
nicht vergeſſen, daß ſich heute bereits für ſeinen Vortrag 
eine gewiſſe Tradition herausgebildet hat, der dem ihr 
willig folgenden Künſtler ein völliges Fehlgehen faſt un— 
möglich macht. Roſenthal bewährt ſich im Vortrage dieſes 
Werkes, wenn auch nicht als nachſchaffender Poet, ſo 
doch als feiner und überaus ſorgfältiger Stiliſt. Nur im 
zweiten Satze (Preſtiſſimo) läßt er die authentiſche Dar— 
legung des Inhaltes vermiſſen. Das ruhelos irrende 
Leiden und Kämpfen wird unter des Pianiſten Fingern 
faſt zur Etude. Das Schwellen und Wogen der Gefühle 
weicht einer unerbittlich akzentuierten Rhythmik, ſtatt daß 
jeder Note das gleiche melodiſche Recht gewahrt würde. 
Edel entwickelt der Künſtler die unvergleichlichen Varia— 
tionen, wenn auch der Vortrag des Himmelstroſt ſpen— 
denden Themas ſelbſt durch allzu ſtarke Verbreiterung 
etwas von ſeiner ſchlichten Größe einbüßt und einen Stich 
ins Sentimentale gewinnt. Noch ätheriſcher ſollte die Auf— 
löſung der Trillerlichtwellen in das zum Schluſſe wieder— 
kehrende Thema bewerkſtelligt werden. 

Eine Glanzleiſtung Roſenthals iſt Schumanns 
„Karneval“. Hier kann der Pianiſt ſeine blendende 
Kunſt, mit Gegenſätzen zu wirken, zeigen. Er in— 
ſzeniert das Werk wie ein geiſtreicher Regiſſeur. Alle 
Geſtalten zaubert er lebendig vor das geiſtige Auge des 
Hörers. Schon ſein dem Programm beigegebener Kom— 
mentar zeigt, wie ſehr er in den Geiſt des Werkes ein— 
gedrungen iſt. Und doch gibt's auch hier Stellen, die zum 
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Widerſpruche reizen; ich erwähne nur den leidenſchaft— 
lich durch den Saal ſchreitenden „Chopin“, dem Roſenthal 
eine ſüßlich-ſentimentale Färbung verleiht. Und warum. 
unterläßt er die Wiederholung des Sätzchens? Die 
Valse allemande“ wünſchte Schumann nicht tanzmäßig 
ſtiliſiert, ſondern im Tempo „Molto vivace“. Köſtlich 
gelingt dem Pianiſten „Pantalon et Colombine” (nicht 
jeder kann eben dem Stück ein ſo glänzendes Staccato 
zur Verfügung ſtellen); mächtig wirkt in ſeiner Wieder— 
gabe das Finale, wenn es auch mehr wie ein blutiges 
Schlachtgetümmel, als wie das Funkengeſtöber eines Feld— 
zuges der Geiſter ſich anhört. Vielleicht zu viel Wucht, 
zu wenig ſieghafte Begeiſterung. Auch geht leider das 
heimliche Vorüberhuſchen der Walzer-Reminiszenz aus 
dem erſten Teile in der allgemeinen Kraftbetätigung unter. 

Charakteriſtiſch für Roſenthals Kunſt iſt die äther— 
helle Art ſeiner Darſtellung. Sein Spiel iſt von ſo 
außerordentlicher Klarheit, daß man jede Note, jeden Ak— 
zent wie ein Steinchen auf dem Grunde eines Forellen— 
bächleins deutlich ſchimmern ſieht. An ſich eine Tugend, 
iſt dieſe Eigenſchaft dem Clairobſcure der Schumannſchen 
Romantik abträglich. Dieſe bedarf des Traumhaften; 
ſie ſpricht meiſt mit halb geöffneten Lippen und blickt uns 
mit rätſelvollen Sphinxaugen an. Roſenthals Roman— 
tik hingegen fixiert uns mit nüchternem Blicke. In ſeinem 
Chopin-Vortrage ſprüht es von Kühnheit, Glanz und 
Geiſt, aber das mit Lächeln gemiſchte, halb unterdrückte 
Schluchzen läßt uns der Künſtler in der Fmoll-Nocturne 
vermiſſen, und an Stelle des dionyſiſch dahinſtrömenden 
Feuers tritt in der entzückenden Seitenmelodie des 
B.-moll-Scherzos Zuckerwaſſerſentiment. Ein Meiſterſtück 
ſchmeichleriſcher Grazie iſt Roſenthals unübertrefflicher 
Vortrag der Berceuſe. Techniſche Wundertaten des 
Pianiſten, die faſt ans Unbegreifliche grenzen, ſind noch: 
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eine eigene Studie über Chopins kleinen Des-dur-Walzer 
(Thema in Terzen und kontrapunktiſche Verquickung der 
Haupt- und Seitenmelodie), eine ebenſolche über Davi— 
doffs bekanntes Violoncell-Effektſtück „Am Spring— 
brunnen“, ſowie die „Don Juan“-Phantaſie von Liſzt. 
Die glänzende Bewältigung dieſer genialen Tranſkrip— 
tion durch Roſenthal übt eine geradezu dämoniſche Wir— 
kung aus. Gewiß darf man Roſenthal einen Künſtler 
nennen. Der Geſamteindruck ſeines Spieles iſt und bleibt 
aber doch ein — ſenſationeller. 


Emil Sauer und die Brahms' ſche F-moll-Sonate. 
(1900.) 

Emil Sauer iſt eine überaus ſenſible Natur, der 
die geſamte Skala der Empfindungswelt und jeder Aus— 
druck dafür zur Verfügung ſteht, ausgeſtattet mit dem 
ganzen Apparat des modernen Virtuoſen, alles aus ſeiner 
Zeit ſchöpfend und es ihr in verlockendſter Weiſe wieder— 
gebend, erfüllt von einem raſtloſen, nervöſen Geiſte, der 
ſich berufen fühlt, das All zu umſpannen, dabei von ver— 
blüffender Ruhe der Geſtaltung, innerlich ſich völlig aus— 
gebend, wie ein echter Künſtler, nach außen hin ſo ziel— 
bewußt vorgehend, daß er wie ein großer Schauſpieler 
die Wirkungen mit ſicherer Hand vorbereitet und auslöſt, 
immer im Kontakt mit dem Publikum, nie in ſich ſelbſt 
verloren. Dieſe überaus glücklichen Eigenſchaften haben 
Sauer zu einem Beherrſcher ſeiner Hörer gemacht, dem 
der Erfolg ſtets ſo ſicher wie bare Münze iſt. 

Man täte Sauer großes Unrecht, wenn man in ihm 
über dem glänzenden Virtuoſen den Künſtler überſehen 
würde. Ein Meteor entzückt uns nur ſo lange, als wir 
es über die Himmelskugel laufen ſehen, die Sterne mit 
ihrem ſtetigen Lichte hingegen verblüffen uns nicht mehr, 
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da wir ſie täglich erblicken, aber ſie ſtrahlen uns ruhige 
Wärme ins Herz. Solcher Geſtalt iſt auch der Unterſchied 
zwiſchen dem Virtuoſen und dem Künſtler. Dieſer vermag 
nachhaltige Wirkungen zu erzielen, alſo neben den äußeren 
auch innere. Daß Sauer zu dieſen zählt, beweiſt er mit 
ſeinem ideal ſchönen Vortrage der Brahmsſchen F-moll 
Sonate (Nr. 3), nach deren Anhörung man das be— 
geiſterte Urteil wohl begreiflich finden kann, das der auf 
der Höhe der Meiſterſchaft ſtehende Robert Schumann 
über den jungen unbekannten Komponiſten fällte, als er 
ſie ihm nebſt anderen ſeiner Jugendwerke vorgeſpielt hatte. 
Hätte ſich Brahms auf der Höhe des Empfindungsreich— 
tums und der Klarheit ſeiner erſten vierzig Werke erhalten, 
er wäre vielleicht bei ſeiner ſtets wachſenden außerordent— 
lichen Meiſterſchaft derjenige geworden, der — wie Schu— 
mann von ihm hoffte — „den höchſten Ausdruck der 
Zeit in idealer Weiſe auszuſprechen berufen“ geweſen 
wäre, natürlich nur auf dem Gebiete der abſoluten Muſik. 
Beſonders das entzückende Andante mit ſeinem großen 
Aufſchwunge, das eine ganze Welt von tiefer, heißer Emp— 
findung in ſich ſchließt und die Schumannſche Bezeichnung 
der Brahmsſchen Sonaten als „verſchleierte Symphonien“ 
vielleicht am meiſten rechtfertigt, ſowie das trotzige Scherzo 
werden von Sauer unübertrefflich nachgebildet. So muß 
Brahms geſpielt werden, wenn er auf alle wirken ſoll. 

Über des Künſtlers techniſche Qualitäten zu ſprechen, 
halte ich für überflüſſig. Sie ſind bekanntlich allererſten 
Ranges. Über einen ſammetweichen Geſangston, wie er 
(man muß Schuberts G-dur-Impromptu oder Mendels— 
ſohn-Liſzts „Auf Flügeln des Geſanges“ von ihm ſingen 
gehört haben) verfügen nur wenige Klavierſpieler; und 
welche ſtürmiſche Kraft und Bravour, deren perſönliche 
Art mich ſehr an Liſzt erinnert, zeigt Sauer beiſpiels— 
weiſe in ſeiner unvergleichlichen Wiedergabe der A-moll- 
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Etude von Chopin! Seine Kraftentfaltung verletzt nie: 
der Ton bleibt im ſtärkſten Forte weich. Daran könnten 
ſich manche Pianiſten ein Beiſpiel nehmen. 


(1903.) 

Eine reizend variierte Gavotte von Jean Philipp 
Rameau, der man ihr faſt zweihundertjähriges Alter nicht 
anmerkt: es iſt keine Sünde, daß Sauer die geſchmack— 
volle Toilette des Stückes durch ſeinen glitzernden Vortrag 
etwas moderniſiert hat. 

Und nun ein großer Sprung: zu Beethovens C-moll- 
Sonate, op. 111. Zwei verſchiedene Welten! 

Man muß ſagen, daß der Pianiſt ſeine Kunſt mit 
Hingebung in den Dienſt der großen Sache ſtellt und 
daß die ihm eigene Plaſtik der Darſtellung ihm dabei 
ſehr zuſtatten kommt; andererſeits kann aber darüber, 
daß er bis zu einer idealen Wiedergabe des monumen— 
talen Werkes noch einen weiten Weg zu gehen hat (vor— 
ausgeſetzt, daß ſeine Individualität ihn überhaupt zu 
gehen vermag) wohl kein Zweifel möglich ſein. Vieles 
gerät (ebenjo wie bei Max Pauer) zu ſpielhaft und dadurch 
äußerlich. In der Modifikation des Zeitmaßes geht der 
Künſtler beim Seitenthema des erſten Satzes entſchieden 
zu weit (erjt wo Beethoven „mend allegro“ vorſchreibt, 
hat der Spieler das Recht zu ſinnfälliger Verlang⸗ 
ſamung); und den geheimnisvollen Schluß dieſes Satzes 
bringt er zu nüchtern. Die im zweiten Satze angewendete 
Trillertechnik Sauers fordert zwar zur Bewunderung her— 
aus, aber ſie tritt zu ſehr in den Vordergrund, erſcheint 
zu pleinairiſtiſch, zu viel als Selbſtzweck und zu wenig 
als Ausdrucksmittel. 

Die reiche Klavier-Polyphonie von Schumanns 
„Etudes symphoniques“ bringt Sauer zu außerordent— 
licher Geltung. Schade, daß er nicht auch die im Nach—⸗ 
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laſſe des Meiſters vorgefundenen fünf Veränderungen 
ſeinem Vortrage einfügt. Weshalb das wohl bisher noch 
niemand verſucht hat? 

Im Vortrag von Brahmſens Es-dur-Intermezzo aus 
op. 117, einem der liebenswürdigſten Stücke dieſes 
Meiſters, erweiſt er ſich als Brahms-Spieler par ex- 
cellence. 

In ſeinem eigentlichen Fahrwaſſer fühlt ſich der 
Pianiſt erſt bei Chopin. Die entzückende Barcarolle op. 60 
ſpielt er mit ſo dithyrambiſcher Begeiſterung, ſo genialem 
Schwunge und ſo berauſchender Farbengebung, daß ihr 
poetiſcher Inhalt mit packender Anſchaulichkeit an den 
Tag tritt. Man hat etwas erlebt, wenn der Künſtler zu 
Ende iſt. Chopins Werke wollen alle nachgedichtet ſein. 
Auch bei dieſem Stücke handelt es ſich nicht um ein 
bloßes Schifferlied, ſondern um eine kleine Ballade. Das 
aus Mondſcheinſtrahlen gewobene Des-dur-Nocturne, ſo— 
wie der brillante As-dur-Walzer mit dem bekannten 
Doppel-Rhythmus machen in Sauers Wiedergabe eine 
verblüffende Wirkung, nicht nur durch die ſtark ſubjektive, 
ungewohnte Art der Auffaſſung, über die ſich vielleicht 
mit dem Künſtler rechten ließe, ſondern vorwiegend durch 
den hinreißenden Zauber der in ihren Dienſt geſtellten 
unübertrefflichen Anſchlagskunſt und Bravour. Spielen 
Sauers Wunderfinger mit dem Chopinſchen Rieſenwalzer 
wie etwa der Löwe mit der Maus, ſo erſcheint die ſieg— 
hafte Bewältigung der grandioſen Liſztſchen „Mazeppa”- 
Etude nach dem wundervollen Vortrage der „Liebes— 
träume“ (desſelben Meifters) wie ein Kampf zwiſchen 
einem Panther und einem Löwen. Das nach der gleich- 
namigen ſinfoniſchen Dichtung geſtaltete klavieriſtiſche 
Pandämonium ſpielt Sauer mit ähnlicher Kühnheit heute 
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Willi Burmeſter. 

Dieſer Künſtler fasziniert in erſter Linie durch die 
Süßigkeit ſeines — nicht beſonders großen — Tones 
ſowie durch die untadelige Reinheit und unfehlbare Sicher— 
heit ſeines Spieles. Burmeſter iſt nicht der Mann der 
großen Leidenſchaft; auch weiß uns ſein Vortrag nichts 
Neues zu offenbaren; aber alles klingt unter ſeinen 
Meiſterhänden liebenswürdig und reizvoll, ſo daß man 
ihm lange mit Genuß und ohne Ermüdung zuhören kann. 
Von Natur mehr dem Virtuoſen zuneigend, hat ſich der 
Künſtler, deſſen Ehrgeiz das Prädikat des „beſten Paga— 
nini⸗Spielers“ nicht genügen wollte, durch eiſernen Fleiß 
und ſtrengſte Selbſtzucht zu einer Höhe aufgeſchwungen, 
die ihm einen Platz in der Reihe der erſten Größen 
ſeines Faches ſichert. Seine Technik iſt eine durchaus har— 
moniſche; alle ihre Disziplinen beherrſcht er ſouverän. 
Die größte Bewunderung verdient die Bogenführung. 
Seine Stakkato und Springbogen ſind Spezialitäten. 
Welcher Kunſt bedarf es beiſpielsweiſe, um die Arpeggien 
am Ende der Kadenz des erſten Satzes von Mendelsſohns 
Konzert in der Weiſe einzuführen und allmählich zu be— 
leben, wie es Burmeſter macht. Die Leichtigkeit, mit der er 
dieſes noch immer einzig daſtehende Violinkonzert behan— 
delt, ſucht ihresgleichen. Durch ſie wird der Künſtler aller— 
dings hie und da verleitet, das Zeitmaß zu übertreiben, 
das ihm gleichſam unter den Fingern davonläuft. In 


Willi Burmeſter. — Vivien Chartres. 191 


allen ſeinen Vorträgen zeigt ſich aber neben dem Virtu— 
oſen auch der Muſiker; ſogar in der Wiedergabe von 
Akrobatenſtücken verleugnet er ihn nicht. 

Einen ganz neuartigen Trick bringt Burmeſter in 
Paganinis „Le Streghe“ (Hexentanz) an, indem er die 
dritte Variation ohne Begleitung ſpielt, was einen ähn— 
lichen atemverſetzenden Effekt erzielt, als wenn ein Seil— 
tänzer auf ſchwankem Seile in ſchwindelnder Höhe einen 
Salto mortale ausführt und dabei die Muſik plötzlich 
pauſieren läßt; die glänzend ausgeführten Doppelgriff— 
Flageolets hören ſich in ihrer vorſichtigen Gangart auf 
dieſe Art womöglich noch halsbrecheriſcher an als ſonſt. 

Eine Spezialität Burmeſters iſt der im echten 
Kammerſtil gehaltene Vortrag kleiner Stücke älterer 
Meiſter, die er da und dort aufgefunden und ſich geſchickt 
für die Geige zurechtgelegt hat, ſo daß ſie den Eindruck 
von Originalkompoſitionen machen, ſo eines für die 
G-Saite geſetzten Air des alten Hamburger Theoretikers 
und Komponiſten Johann Mattheſon, das ſich im Stil 
zwiſchen Haendel und J. S. Bach bewegt, einer Gavotte von 
J. S. Bach, eines Menuetts von Beethoven, eines „Deut— 
ſchen Tanzes“ von Mozart (aus den in die letzten Lebens— 
jahre des Meiſters fallenden Tanzweiſen für kleines Or— 
chejter) und eines ebenſolchen von Dittersdorf, ſowie eines 
niedlichen Drdur-Menuetts von Mozart, die ſämtlich mit 
ihrer galanten Art das Publikum bezaubern. 


Vivien Chartres. 
(1907.) 
„Nun ſag' mir eins, man joll kein Wunder glauben!“ 
Wer nicht an Wunder glaubt, den braucht man nur 
an die kleine Vivien Chartres zu weiſen, damit er ſich 
von ihr etwas vorſpielen laſſe. Er kann auch gleich wählen, 
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was ihm beliebt — denn ſie kann alles. Schon ihr Auftreten 
im kurzen „Flügelkleide“, mit dem aufgelöſten Blond— 
haar, in dem das berühmte Penſionatsmäſchchen ſteckt, 
bedeutet eine kleine Senſation, eine große aber der erſte 
Geigenſtrich, den man von ihr hört. Iſt das der Ton eines 
Mädchens oder gar eines Kindes? Nein! Er klingt voll, 
breit und energiſch wie der eines männlichen Geigers. 
Man ſtaunt, hält die eine Hand ans Ohr und die andere 
übers Auge, reckt den Hals vor oder nimmt das Opernglas 
zur Hand, um ſich zu überzeugen, ob das wohl wirklich ein 
kleines Mädchen ſei, das da ſpielt, oder ob dieſes nur das 
Geigen markiere und im Hintergrunde oder in einer Ver— 
ſenkung ein Virtuoſe ſich verborgen halte, der die ver— 
blüffenden Töne hervorbringe. Wenn aber die kleine 
Künſtlerin von Vortrag zu Vortrag eilt, um ein ganzes, 
langes, grauſames Rieſenprogramm zu abſolvieren und 
alle Kunſtfertigkeiten, die von anderen in einem arbeit— 
ſamen Menſchenleben erworben zu werden pflegen, wie 
eine ſelbſtverſtändliche Verrichtung zu zeigen, die ſie ſo— 
zuſagen im Handumdrehen ſich angeeignet hat, da iſt man 
wahrhaftig geneigt, an ein Wunder zu glauben. Und 
wenns noch ausſchließlich Fertigkeiten wären! Im Spiele 
der kleinen Vivien werden aber auch Werte lebendig, die 
ſich nicht mit Fleiß und Ehrgeiz allein erwerben laſſen, 
ſondern die einem Mutter Natur in die Wiege gelegt haben 
muß, damit ſie überhaupt entwickelt und zur Reife ge— 
bracht werden können. Eine Reife mit elf Lenzen? Man 
kann bei ihr faſt von einer ſolchen ſprechen; denn Vivien 
Chartres ſpielt wie ein erwachſener Künſtler. Nur was 
jedem Naturgeſetze widerſtritte, jedem Entwickelungsgeſetze 
Hohn ſpräche, iſt bei der kleinen Künſtlerin nicht vorhan— 
den: jene Reife, die unbedingt erſt das Erlebte bringen 
muß. Ihr Spiel wird demnach gleichſam zum Gradmeſſer 
für den autobiographiſchen Inhalt des von ihr vorge— 
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tragenen Tonſtückes Alle jene Höhen, die eine fein organi— 
ſierte Natur mit ererbtem Gefühlskapital erreichen kann, 
enthüllen ſich in dem rührend ausdrucksvollen Vortrage 
der Chartres. Die unſchuldsvollen Augen dieſes lieblichen 
Mädchenantlitzes ſcheinen innere Vorgänge zu verkünden, 
über die ſich das begnadete Weſen ſelbſt ſicherlich keine 
Rechenſchaft zu geben vermag. Wenn man die Chartres 
hört, meint man, daß ſie mit der Geige in der Hand das 
Licht der Welt erblickt haben müſſe. In der Tat hat die 
Kleine erſt vor vier Jahren zum erſtenmal eine Geige 
in die Hände bekommen! — Vor allem iſt es die Wärme 
ihres Tones und Vortrages, die ſtark ausgeprägte Rhyth— 
mik (jener Teil der muſikaliſchen Begabung, der ſich be— 
kanntlich am ſpäteſten entwickelt) und der kecke Schmiß in 
ihrem Spiele, die unſer Staunen erregen. Nicht minder 
verblüfft den Muſiker die verſtändige Phraſierung und den 
Geiger im beſonderen der große, ſaftige Ton, wie ſie ihn 
in einzelnen Partien des Vieuxtempsſchen Dmoll-Kon— 
zertes, in der Tranſkription von Schuberts „Ave Maria“ 
und im erſten Satze des Godardſchen Violinkonzertes hören 
läßt, und nicht zuletzt die prächtige Bogenführung. Gewiß 
ſind auch im Spiel der Vivien Chartres Spuren von Ein— 
gelerntem zu bemerken, nämlich bei gewiſſen rubato- 
Stellen, beim Vorbereiten von Vortragswirkungen, bei 
Tempomodifikationen uſw.; ich hätte ſie lieber vermißt; 
man darf aber nicht vergeſſen, daß die Geigerin eben nur 
ein Kind iſt, und daß auch das frühzeitige öffentliche Auf— 
treten gewiſſe Unzukömmlichkeiten — ich will ſie nicht 
Affektationen nennen, da ſie der Spielerin als ſolche wohl 
Saum zum Bewußtſein kommen — unwillkürlich im Ge— 
folge hat. Die muß man eben mit in den Kauf nehmen, 
ohne ſich dadurch die Freude an der außergewöhnlichen 
Erſcheinung ſchmälern zu laſſen. Vivien Chartres iſt eine 
künſtleriſche Vollnatur — ſchon ihr ſprühendes Tempera— 
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ment jpricht dafür — und ein Phänomen in muſikaliſcher 
und ſpeziell in geigeriſcher Hinſicht. Am meiſten imponiert 
mir an ihr die künſtleriſche Ruhe ihrer Darſtellung, die 
es trotz ihrem Feuer und ihrer techniſchen Spielfreudigkeit 
zu keiner jugendlichen Überſtürzung kommen läßt. Er- 
ſtaunlich iſt es auch, daß die kleine Künſtlerin ſich allen 
Genres und Stimmungen gewachſen zeigt. Graziös und 
lieblich ſpielt ſie eine Griegſche Berceuſe, ſchwungvoll 
und leicht die Fauſt-Phantaſie von Wieniawski, keck 
und feurig und mit überlegener Bravour die Sara— 
ſateſchen „Zigeunerweiſen“, in denen ſie alle violiniſtiſchen 
Teufelskünſte (staccato- und pizzicato-Läufe, Doppelgriffe 
und Flageolets) losläßt, ſowie andere Effektſtücke von 
Vieuxtemps, Wieniawski, Bazzini und Paganini, in 
deſſen Variationen für die G-Saite über ein Thema aus 
Roſſinis „Moſes“ ſie nicht nur ein außerordentliches tech— 
niſches Vermögen an den Tag legt, ſondern deren dämoni— 
ſchen Humor ſie auch mit treffſicherem Inſtinkt zum Aus- 
drucke bringt. Im einfach-edlen Vortrage der Beethoven— 
ſchen F-dur-Romanze leuchtet das gottbegnadete Mädchen 
mit den holden Kinderaugen in die Tiefe ihrer reinen, 
vom Gifthauche des Lebens noch unberührten Seele hinab. 
(Solche Offenbarung aus kindlicher Unbewußtheit iſt ein 
wahres Labſal nach dem vielen ſelbſtgefälligen und ſchlau 
berechneten Virtuoſengekünſtel, das den Konzertſaal dem— 
jenigen immer unerträglicher machen muß, der von der 
Kunſt nicht gekitzelt, ſondern ſeeliſch geſtärkt und erhoben 
werden will.) In unbegreiflicher Weiſe verkündigt ſich 
der Genius Bachs in des Kindes verblüffend großzügiger 
Wiedergabe des von Wilhelmj für die G-Saite geſetzten 
Air aus der D-dur-Suite und in des Meiſters großer 
Ciaconna. Wer dieſe Leiſtungen vernommen hat, wird 
ſich ſagen müſſen: Vivien Chartres iſt kein Wunderkind, 
ſondern ein Wunder; ſie iſt eine künſtleriſche Individuali— 
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tät, die, falls ſie vor den Gefahren des Virtuoſentums 
weiſe behütet wird, dazu berufen iſt, uns dereinſt noch 
Hohes zu verkünden und manch Geheimnis ihrer Kunſt 
zu entſchleiern. 

Den verblüffenden Außerungen dieſer außergewöhn 
lichen Begabung lauſcht man mit einer Andacht, wie ſie 
ſich ſonſt unſerer Seele nur bei der Betrachtung großer 
Naturphänomene bemächtigt. Weniger über die Kunſt— 
leiſtung ſelbſt ſtaunt man, als über das Wunder, durch das 
die Schöpfung ſich in dieſem Kinde offenbart. 


Silvio Floresco. 
1905.) 

Dieſer Geiger, von dem man bisher wenig vernom— 
men hat, iſt ein junger Mann, mit lateiniſchen Geſichts— 
zügen und einem rieſigen ſchwarzen Haarſchopf ausge— 
ſtattet. Sein techniſches Können iſt ein höchſt beachtens— 
wertes; ſein Ton, den er übrigens einer prächtigen Geige 
entlockt, iſt auffallend ſchön und ziemlich voluminös. Zum 
ausgereiften Künſtler hat es Floresco noch nicht gebracht. 
Obwohl er faſt durchaus gute Muſik vorträgt, hat man von 
ſeinem Spiele den Eindruck des — allerdings im beſten 
Sinne — Virtuoſenhaften. Seine Kantilene iſt ſüß und 
weich; es mangeln ihr aber — wenigſtens vorläufig noch 
— die Ruhe und Großzügigkeit, deren beiſpielsweiſe J. 
S. Bachs „Air“ nicht entraten kann. Ebenſo verhält es ſich 
mit Phraſierung und Vortrag. Hier fehlt noch das volle 
Verſtändnis für den Bau und die Größe eines Stückes, wie 
es Bachs Ciaconna iſt, an deren rein techniſcher Bewäl— 
tigung jedoch kaum etwas Weſentliches auszuſetzen iſt. 
Schon ſeine Wiedergabe von Bruchs Dmoll-Konzert läßt 
jene ſouveräne künſtleriſche Freiheit der Wiedergabe ver— 
miſſen, die ſich aus dem Bewußtſein der geiſtigen und 
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techniſchen Beherrſchung eines Werkes bei reifen Indivi— 
dualitäten von ſelbſt ergibt. In der Bachſchen Ciaconna 
tritt dieſer Mangel natürlich noch fühlbarer zutage. Da— 
für gelingt dem jungen, zweifellos begabten Künſtler alles 
Virtuoſenhafte („Havanaiſe“ von Saint-Sasns, Mazurka 
von Zarzycki) ganz vortrefflich. Die Bogenführung iſt 
leicht und ſicher; ihre Okonomie läßt noch zu wünſchen 
übrig, ebenſo die linke Hand, die bezüglich der Reinheit 
der Intonation, beſonders in den hohen Lagen, nicht 
immer ihre Schuldigkeit tut. Jedenfalls aber iſt Herr 
Floresco ein Talent, dem bei ſtrengſter Selbſtzucht und 
Vertiefung noch eine ſchöne Zukunft bevorſteht. 


Stefi Geyer. 
(1905.) 

Man ſagt gewiß nicht zu viel, wenn man die jugend— 
liche Geigerin eine genial veranlagte Künſtlernatur nennt. 
Das liebliche junge Mädchen bringt in der Tat alles mit, 
was ein muſikfreundliches Publikum zu entzücken vermag: 
eine reizende Erſcheinung, kindliche Unbefangenheit, 
völliges Aufgehen in ihrer Kunſt, ein ſprühendes Tem— 
perament, wie es nur künſtleriſche Vollblutnaturen be— 
ſitzen, und nicht zuletzt ein außerordentliches techniſches 
Können. Es iſt ſchon eine wahre Freude, wahrzunehmen, 
wie Stefi Geyer vom erſten Geigenſtrich an ſo ganz im 
Banne ihrer eigenen Kunſt ſteht, daß ſie alles um ſich zu 
vergeſſen ſcheint. In Tſchaikowskys ebenſo dankbarem 
als ſchwierigem Violinkonzert entführte ſie ihr jugend— 
liches Feuer wiederholt zu weit; aber was ſchadet das? 
Beſſer zu viel, als zu wenig; die Reife wird mit der Zeit 
ſchon von ſelbſt das Überſchäumende hinwegnehmen und 
den ungebärdigen Strom ins ruhige Bett künſtleriſch 
ruhiger Geſtaltung lenken. Es kann gar keinem Zweifel 
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unterliegen, daß Stefi Geyer ein Geigenphänomen iſt. 
Mit ihrem Inſtrumente ſcheint ſie unzertrennlich ver 
wachſen zu ſein. Ihre große Technik macht nicht 
den Eindruck des mühſam Erworbenen, ſondern des 
Angeborenen, in ihrer Naturanlage Begründeten; 
denn ſie behandelt die waghalſigſten Partien mit einer 
ſo verblüffenden Leichtigkeit — faſt möchte man ſagen: 
Nonchalance —, daß einem deren Schwierigkeit kaum 
zum Bewußtſein kommt; kennt ſie doch das Fürchten eben— 
ſowenig wie Jung-Siegfried. Daher der Eindruck, daß 
ſie aufs Detail, ſo ſicher ſie es auch beherrſcht, kein allzu 
großes Gewicht legt und mehr der Geſamtwirkung zuſtrebt. 
Neben ihrer ungemein erfriſchenden Temperamentfülle 
macht ſich aber auch eine innige, überaus ausdrucks— 
bedürftige Seele geltend, deren mädchenhafter Zauber auch 
dort feſſelt, wo naturgemäß männliche Tiefwerte zu ver— 
miſſen ſind. In allem, was Stefi Geyer ſpielt, ſingt 
die Geige wie eine Menſchenſtimme. Auch in dieſem 
Falle muß es einem wieder ſo recht klar werden, daß es 
beim wahren Künſtler keine abſolute Technik gibt, ſon— 
dern nur eine bis zur Beherrſchung des Techniſchen ge— 
diehene höchſte Betätigung des Ausdruckswillens. Das 
lehrt z. B. die prächtige Bogenführung der Stefi Geyer, 
in der ſie wenige Violiniſten übertreffen dürften. Wenn 
ſchon von einer techniſchen Spezialität die Rede ſein ſoll, 
ſo muß beſonders das auffallend klangvolle Flageolet der 
jungen Geigerin hervorgehoben werden. 

Als ein echtes Kind ihrer magyariſchen Heimat er— 
weiſt ſie ſich in ihrer großen Spielfreudigkeit. Sie würde 
ſicherlich mit ungeminderter Hingabe eine ganze Nacht 
durchgeigen. Naturen wie Stefi Geyer iſt eben die Muſik 
Lebenselement; ohne ſie müßten ſie verkümmern. In un— 
jerer Geld- und Gehirnzeit erquickt ſolche Unwillkür doppelt. 
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Bronislaw Hubermann und J. S. Bachs Ciaconna. 
(1902, 1903.) 

Bronislaw Hubermann iſt ein von idealem Geiſt er— 
füllter, durch und durch muſikaliſcher Geiger, ja noch 
mehr: er iſt ein geigender Muſiker. Das beweiſen nicht 
nur ſeine künſtleriſch zuſammengeſtellten Programme (in 
ihnen herrſchen Bach, Mozart und Beethoven), ſondern 
vor allem die Art ſeines Spieles. Sein Vortrag zeichnet 
ſich durch ſchöne Phraſierung, edle Wärme und vornehme 
Schlichtheit, nicht zuletzt auch durch eine glänzende Be— 
herrſchung des ganzen techniſchen Apparates aus. Sein 
Ton iſt groß, aber etwas derb, daher für zarte Muſik 
wenig geeignet. An ihm iſt keine Spur von Virtuoſen— 
eitelkeit oder Poſe zu bemerken. Damit würde er auch bei 
Sebaſtian Bachs Ciaconna, dieſem klaſſiſchen Zeugniſſe 
unerſchöpflicher Phantaſie und Geſtaltungskraft, nichts 
ausrichten. Der Künſtler ſcheint bei deren Wiedergabe 
ganz mit ſeinem Inſtrumente eins zu ſein. Alles, was 
die Laune des großen Kantors über das einfache Tanz— 
thema an Geiſt, Seele und Spielfreudigkeit ausgegoſſen 
hat, kommt in des Künſtlers plaſtiſchem Vortrage zu 
vollſter Geltung. Man vergißt, daß es nur vier Darm— 
ſaiten ſind, welchen dieſer Tonſtrom entlockt wird, man 
vergißt die Geige und glaubt das Rauſchen der Orgel zu 
vernehmen. Die muſikaliſche und techniſche Bewältigung 
dieſes einzigartigen Geigenſtücks iſt als Prüfſtein für die 
Meiſterſchaft eines Geigers ungefähr von der gleichen 
Bedeutſamkeit, wie die von Beethovens geiſtesverwandten 
epochalen 33 Veränderungen über den Diabelli-Walzer. 
Wer einen dieſer beiden Mikrokosmen kongenial zu be— 
leben vermag, der kann überhaupt alles leiſten, was auf 
ſeinem Inſtrumente ausführbar iſt. Schon das rein 
manuelle Können Hubermanns muß in der Ciaconna Be— 
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wunderung erregen. Die rechte Hand iſt ſeiner linken 
völlig ebenbürtig, die Ausführung keiner der in dem 
Bachſchen Stücke vorkommenden Stricharten läßt einen 
Wunſch offen. 


Jan Kubelik. 
1900, 1901.) 

Trotz der maßloſen Reklame, die — zu ſeiner Ehre 
ſei es geſagt — nicht der junge Künſtler ſelbſt, ſondern 
der Unternehmer, der ihn um ſchweres Geld mit Haut und 
Haaren gekauft hat, für ihn oder richtiger: für ſich macht, 
fühlt man, wenn man Jan Kubelik hört, ſeine Er— 
wartungen nicht nur nicht getäuſcht, ſondern womöglich 
noch weit übertroffen. Er iſt tatſächlich eines der größten 
techniſchen Geigergenies, die es je gegeben hat. Seine ans 
Fabelhafte grenzende Technik ſpottet jeder Beſchreibung. 
Solches Wunderkönnen kann man ſich auch durch den 
eiſernſten und beharrlichſten Fleiß nicht aneignen, ſondern 
zur Möglichkeit ſeiner Erwerbung ſchon gehört eine ganz 
beſondere Anlage, wie ſie in ſolcher Stärke nur ſehr 
ſelten vorkommen dürfte. Ich habe ziemlich alle nam— 
haften Geiger des letzten Vierteljahrhunderts gehört. 
Dieſer oder jener unter ihnen beſitzt dieſe oder jene Vor— 
züge oder Spezialitäten, manche darunter auch mehrere; 
keiner vereinigt jedoch in ſeinem Spiel alle Faktoren der 
Technik in ſo außerordentlichem Maße wie Kubelik. 

Bewundernswert iſt ſein rechtes Handgelenk, die 
Leichtigkeit und Ruhe der Bogenführung und die Emanzi— 
pation und Gelenkigkeit der Finger ſeiner linken Hand. 
Alle Paſſagen, Doppelgriffe, Terzen-, Sexten-, Oktaven— 
und Dezimengänge, Arpeggien, Triller und Triller— 
ketten, einfachen und Doppelflageolets, Pizzicati, ſowie 
die kühnſten Kombinationen dieſer Fertigkeiten, z. B. das 
Begleiten einer getragenen Melodie mit Pizzicatis, Flage— 
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olet-Triller, Pizzicato-Triller und Läufe und anderes 
gelingen ihm mit unfehlbarer Sicherheit und hören ſich 
als jo ſpielend leicht an, daß man ſie faſt für das A-B-C 
des Geigenſpiels halten könnte. Aber auch über einen 
köſtlichen „ſpringenden Bogen“ und über ein famoſes 
Staccato gebietet er; bekanntlich beſitzen dieſe techniſche 
Spezialität oft ganz hervorragende Geiger nicht. Und 
wie ſicher tanzt der Tauſendſaſa Kubelik auf einem 
Seile? Es fällt ihm nicht ſchwerer wie auf vieren. Das 
kann man an ſeinem Vortrage von Paganinis „Moſes— 
Phantaſie“ für die G-Saite erſehen. Es iſt erſtaunlich, 
was für eine Leiſtung er da bietet. Auf dieſer einzigen 
tiefen Geigenſaite klingt's bald wie Violoncell-, bald wie 
Flötenton. Es fehlte nur noch, daß man Doppelgriffe 
hörte! Trotz der Einſaitigkeit dieſer ſtupenden Lei— 
ſtung kann man aber dem jungen Virtuoſen jeden Vorwurf 
eher machen, als den der Ein ſeitigkeit. 

Den muſikaliſchen Döllinger, der die Unfehlbarkeit 
dieſes Violinpapſtes beſtritte, kann ich mir nicht 
denken. 

Die Hexereien bilden aber durchaus nicht etwa das 
Um und Auf der Kunſt Kubeliks. 

Da haben wir vor allem einen berückenden Ton, 
im forte breit und groß, im piano von zauberiſcher 
Zartheit, ferner eine Kunſt, dieſen Ton gleichmäßig an— 
ſchwellen zu laſſen, die an die beſten Traditionen der 
italienischen Geſangskunſt erinnert, eine köſtliche Okonomie 
des Bogens und eine überlegene Ruhe und Klarheit des 
Vortrages. 

Daß Kubelif aber auch eine eminent muſikaliſche 
Natur iſt, geht nicht nur aus der minutiöſen Reinheit der 
Tongebung, ſondern vor allem aus der verſtändigen Phra— 
ſierung und der inneren Wärme ſeiner künſtleriſchen Dar— 
ſtellung hervor. 
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Erſcheinungen wie die Kubeliks gehören ins Gebiet 
des Phänomenalen und dürfen nicht unter gewohnten 
Geſichtspunkten betrachtet werden, weil ſie eben frei von 
allem Gewöhnlichen ſind. Daß man zum Teile beſſere 
Muſik machen kann, als es Kubelik tut, gebe ich gerne zu. 
Eine ſo durchaus muſikaliſche Natur der Künſtler auch 
iſt (ich verweiſe z. B. auf ſeinen muſtergültigen Vortrag 
der Spohr'ſchen „Geſangsſzene“), ſo liegt doch bei einem 
erſtklaſſigen Vertreter der Virtuoſität, wie Kubelik es iſt, 
der Schwerpunkt des Intereſſes an ſeinen Leiſtungen im 
Techniſchen, das, wenn es auf ſolcher Stufe ſteht, wohl 
für ſich allein ſchon einer aufmerkſamen Betrachtung wert 
iſt; es gibt ja ähnliche Fälle auch in der bildenden Kunſt 
— ich erinnere an die Goldtechnik eines Benvenuto 
Cellini. Man hat natürlich einen andern Standpunkt 
einem Adagio von Beethoven als einer Virtuoſenfarce 
von Paganini gegenüber einzunehmen. Dort iſt es die 
Seele des Geigentones, hier ſozuſagen die Geige ſelbſt, 
die in Betracht kommt. In dem unendlich weiten Kunſt— 
gebiete gibt es gar vielerlei Werte, und alles Bornierte 
und Bornierende iſt vom Übel. 


Daß der Eindruck, den das Spiel des Virtuoſen 
macht, durch den wundervollen Ton einer unvergleich— 
lichen, allen Abſichten gehorchenden Straduarius-Geige 
weſentlich gefördert wird, begreift ſich von ſelbſt. Seine 
Programme ſtellt er ſehr klug zuſammen, ſo daß ſie ihm 
die Möglichkeit bieten, ſein Können von allen Seiten er— 
ſchöpfend zu zeigen: es ſind echte Virtuoſenprogramme! 

(1906. 

Kubeliks Vortrag, der ſich ſtets durch ſinnvolle Phra— 
ſierung auszeichnete, iſt im Laufe des letzten Luſtrums 
wärmer, vor allem aber bewußter und männlicher ge— 
worden. Ab und zu durchbricht jetzt die ſeinem Spiele 
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eigene Ruhe ein gewiſſes Ungeſtüm, das wohl auf eine 
bei ſeinem unſteten und aufreibenden Wanderleben be— 
greifliche Nervoſität zurückzuführen ſein dürfte. Im Tech— 
niſchen iſt er der unerreichte Hexenmeiſter geblieben, der 
er ſchon bei ſeinem erſten Auftauchen geweſen iſt. Unter 
dieſes Teufelsgeigers Händen ſcheinen die tollkühnſten 
Dinge wie Kinderſpiel, ſo groß iſt die Meiſterſchaft, Leich— 
tigkeit und Gelaſſenheit, mit der ſie von ihm ausgeführt 
werden. 


Henry Marteau. 
(1904. 


Einen ſo ſüßen, weichen, dabei mächtigen Ton wie 
der berühmte belgiſche Geiger Marteau beſitzen nur wenige 
Geiger. Man wird nicht müde, dieſen beſtrickenden 
Klängen zu lauſchen. Dasſelbe gilt von des Künſtlers 
liebenswürdiger und geſchmackvoller Art des Vortrages. 
Aber auch eine Geige, wie er ſie zu beſitzen das Glück 
hat, dürften nur wenige ihr Eigen nennen (ich meine jenes 
Inſtrument, auf dem er die Beethovenſche G-dur-Romanze 
ſpielt — denn Marteau bedient ſich bei ſeinen Vorträgen 
abwechſelnd zweier Inſtrumente). Was Marteau vor den 
meiſten ſeiner Kollegen auszeichnet, iſt die künſtleriſch 
vornehme Geſinnung, mit der er ſein hervorragendes 
Können völlig in den Dienſt erleſener Muſik ſtellt; zuerſt 
kommt bei ihm das Kunſtwerk, dann das Inſtrument und 
zuletzt — er ſelbſt. Dieſes Sichſelbſtindenhintergrund— 
ſtellen verhindert es aber nicht, daß das Perſönliche des 
Künſtlers unwillkürlich in den Vordergrund tritt, indem 
jeder ſeiner Vorträge den unverkennbaren Stempel ſeiner 
reproduktiven Eigenart an ſich trägt. Marteau iſt durch 
und durch Muſiker (ſchon ſeine vornehmen Programme 
verraten das); ihm liegt nichts daran, zu glänzen; er 
will nur Eindruck erzielen. Und das gelingt ihm in hohem 
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Maße. Er beſitzt vor allem ein ſtark ausgeprägtes Stil- 
gefühl. In welche Tonwelten er uns auch entführt, er 
erſcheint in jeder von ihnen heimiſch, und zwar ſo ſehr, 
daß jede als ſein ureigenſtes Gebiet erſcheint. Man kann 
nicht ſchöner, inniger, reizvoller und echter Mozart ſpielen 
wie er. Wie moderiert er in den Eckſätzen des G-dur- 
Konzerts (Nr. 3) den Ton auf die Ausdrucks- und Stil— 
grenzen dieſer Muſik, und wie rührend offenbart er im 
Adagio die reine Schönheit dieſer Himmelsmuſik! Oder 
man höre ſeinen von Innigkeit überſtrömenden Vortrag 
des Adagios aus des Salzburger Meiſters Es-dur-Konzert 
(K.⸗V. Nr. 268). Wie anders glänzt ſeine reiche Kunſt 
in Corellis (von Leonard bearbeiteten) Variationen. 
Welche ſchlichte Größe! Und erſt die großartige Plaſtik, 
die er in J. S. Bachs gewaltiger Ciaconna entwickelt! 
Ich habe noch nie ſo eindringlich und dabei ſchlicht den 
thematiſchen Gehalt des Stückes darlegen und es noch 
nie jo frei von jeder virtuoſen Vergewaltigung, von jedem 
ſelbſtgefälligen Rubato ſpielen hören. Marteaus Vor— 
trag der Ciaconna iſt ein Triumph des Muſikaliſchen; 
ja man fühlt ſich verſucht, von einer Entdeckung 
des Stückes zu reden. Und wie ſingt ſich der Künſtler 
auf der G-Saite in die Herzen ſeiner Hörer mit Go— 
dards melodiſch breit ausladendem Adagio pathetique! 
Als ein ganz anderer wiederum zeigt er ſich in 
Sindings einſätzigem Violinkonzert: als ein mit dem 
Rüſtzeug des modernen Künſtlers vom Scheitel bis zur 
Sohle gewappneter Held, der die durch die echt Sin— 
dingſche Modulationswut hervorgerufenen Schwierigkeiten 
des ſich im übrigen durch feurigen Schwung und glück— 
lich erfundene raſſige Motive auszeichnenden Werkes 
glänzend beſiegt. Mitten aus dem kecken Kampfgetümmel 
leuchtet die auf der G-Saite wonnig geſungene Kantilene 
des zweiten Themas hervor — der Komponiſt müßte 
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jeine Freude daran haben. Oder man höre von Marteau 
den Violinpart der Cdur-Sonate Max Regers und be— 
wundere, wie ſeine Intonationskunſt ſich in dieſer in 
modulatoriſcher Hinſicht unerhörte Anſprüche ſtellenden 
Muſik ſiegreich behauptet. So wird dieſer Geiger der 
Weſenheit jedes Meiſters voll und ganz gerecht. Eine 
Spezialität Marteaus, in der er ſicher von keinem andern 
Geiger übertroffen wird, iſt ſein mehrſtimmiges harmo— 
niſches und polyphones Spiel. Die Bachſche G-moll-Sonate 
(für Violine allein), die ſeiner glänzenden Bogentechnik 
Gelegenheit zu reicher Entfaltung bietet, enthält eine Fuge, 
die meiſtens von den Violiniſten aus dem Zuſammenhange 
des Ganzen geriſſen und als Bravourſtück behandelt wird. 
Marteau ſpielt ſie breiter, als man ſie zu hören gewohnt 
iſt, wodurch die Plaſtik der Polyphonie weſentlich erhöht 
wird und eine geringere Störung des Gleichgewichts der 
Notenwerte entſteht, wie ſie ja unwillkürlich ſchon durch 
die den Fluß verzögernden gebrochenen Akkorde hervor— 
gerufen wird. 
Ein großer und feinfühliger Künſtler! — 


Ole Bull. 


(Eine Erinnerung an den „nordiſchen Paganini). 

Ich habe Ole Bull 1878 in Graz ſpielen hören. 
Eingeführt durch eine ganz ungewohnte amerikaniſche Re— 
klame, konzertierte der bereits bejahrte Künſtler (geboren 
1810) auf der Bühne des alten Stadttheaters. Bei myſte— 
riöſer Beleuchtung der Szene (nur Oberlicht) trat der 
einſtige Rivale Paganinis an die Rampe. Ein Beifalls— 
ſturm und ein Orcheſtertuſch empfingen den Künſtler, 
deſſen Außeres übrigens ein wenig an Liſzt erinnerte. 

Ole Bull, der, wie die meiſten Virtuoſen der früheren 
Zeit, viel auf Außerlichkeiten — ſagen wir: auf Mätzchen 
zu halten ſchien, zeigte ſich in einem altmodiſchen Frack, 
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grüßte freundlich lächelnd das Publikum und ſtellte ſich 
nun feierlich in ſeine originelle Poſition: den Oberkörper 
zurückgebeugt, den Wirbel der Geige ziemlich hoch haltend. 
Dann begann ſein intereſſantes Spiel. Alles, was er 
machte, war eigenartig, aber nicht unmittelbar ergreifend. 
Seine große Technik, die ſich faſt nur auf Spezialitäten 
erſtreckte, war von der neuen Generation überholt worden. 
Sein Spiel ſchien nur mehr der matte Abglanz einer ver— 
gangenen großen Virtuoſität. Er trug außer einem edel, 
wahr und doch mit einer gewiſſen hyper-akademiſchen 
„Klaſſizität“ geſpielten Mozartſchen Adagio nur eigene 
Sachen, und zwar veraltete Bravourſtücke wie ſeine „Po— 
lacca guerrière“ und ähnliches vor. Eigentümlich war 
ſein vierſtimmiges (harmoniſches) Spiel, welches inſo— 
fern einen auf der Geige ungewohnten Effekt machte, als 
es nicht aus gebrochenen oder arpeggierten Akkorden, 
ſondern aus der Verbindung gleichzeitig gebrachter Töne 
beſtand, was aber nur auf dem von ihm eigens zu dieſem 
Zwecke konſtruierten „Stege“ möglich war; dieſer war 
nämlich nicht wie ſonſt gewölbt, ſondern geebnet, ſo daß 
alle vier Saiten, die darauf ruhten, gleichzeitig ge— 
ſtrichen werden konnten. Nun hatte das aber den großen 
Nachteil, daß ein Spiel auf den beiden Mittelſaiten (D 
und A) faſt unmöglich war, was bei Ole Bull die Folge 
hatte, daß er Melodien ausſchließlich auf der G- und 
E-Saite ſpielte. Zum harmoniſchen Spiele, jo beſtrickend 
dasſelbe auch klingt, iſt aber die Geige nicht da; dazu 
haben wir genug andere Inſtrumente (vor allem Orgel, 
Klavier, Harfe), welche dafür den Zauber einer auf der 
Geige vorgetragenen Geſangsmelodie mit ihrem Klange 
nie erreichen können. Auf der Geige ſoll aber geſungen, 
nicht moduliert werden. 

Ole Bull, der ein ausnehmend liebenswürdiger Mann 
war, zeigte mir, als ich ihn im Gaſthofe beſuchte, alle 
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jeine wertvollen Inſtrumente, ebenſo ſeinen „Steg“ und 
wollte mir den großen Vorteil, den derſelbe gewähre, 
ſo beredt, als es ihm in deutſcher Sprache möglich war, 
auseinanderſetzen. Dabei verſicherte er mir, daß der 
deutſche Melodienvortrag ſowohl im Geſange als auf den 
Streichinſtrumenten falſch und unkünſtleriſch ſei; er halte 
ſich nach dem italieniſchen, der keinen Ton mit dem 
andern zu verbinden, ſondern jeden nur ganz ſelbſtändig 
zu nehmen geſtatte. Ole Bulls Spiel, in welchem er 
dieſe Maxime entſchieden übertrieb, büßte dadurch trotz 
aller Empfindung, die er hineinzulegen ſich bemühte, an 
Wärme ein. Reizend ſpielte er mir im Hauſe der Witwe 
Anaſtaſius Grüns, die er aus Verehrung für den ver— 
ſtorbenen Dichter beſucht hatte, norwegiſche Volkslieder 
vor, wobei ihn ſeine junge Frau am Flügel begleitete. 
Im Auguſt 1880 fand der berühmte Künſtler nach einem 
ungemein bewegten Leben“ für immer Ruhe. In ſeiner 
Vaterſtadt Bergen hat man ihm ſogleich nach ſeinem Tode 
mit anerkennenswerter Rührigkeit ein öffentliches Denk— 
mal geſetzt. 


Richard Sahla. 
(1902.) 

Profeſſor Richard Sahla (geb. 1855 zu Graz), 
ſeit 1888 als Hofkapellmeiſter in Bückeburg ſegensreich 
wirkend, genießt als Geiger lange nicht die Popularität, 
die ſeine außerordentliche Kunſt verdiente. Er reiſt zu 
wenig und nützt die einzelnen enormen Erfolge, die er 
hier oder dort erzielt, nicht genügend aus. Mit einem 
Worte: er verſteht es nicht, ſich zu inſzenieren. 


*) Eine hochintereſſante Biographie Ole Bulls findet ſich in 
Mendel-Reißmanns muſikaliſchem Konverſationslexikon (Berlin, 
Oppenheim). 
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Es gibt vielleicht Geiger mit größerem Ton, Geiger 
mit mehr Eleganz und Spitzfindigkeit des Vortrags, aber 
kaum einen, der in demſelben Maße Feuer zu entwickeln, 
zu begeiſtern und hinzureißen vermag, wie Sahla. Sein 
Vortrag zeichnet ſich weniger durch Süßigkeit und Herzens— 
wärme als durch Glut und Leidenſchaft aus. Das Diony— 
ſiſche überwiegt bei ihm das Apolliniſche. Deshalb iſt 
ſein Spiel ſehr von der ihn beherrſchenden Stimmung ab— 
hängig. Man muß von ihm Richard Wagners „Album— 
blatt“ (in der Wilhelmjſchen Bearbeitung) gehört haben, 
um ihn ganz zu kennen. Die Hingebung und Größe im 
Vortrage dieſes Stückes durch Sahla iſt unbeſchreiblich. 
Der Eindruck, den ich wiederholt davon empfangen durfte, 
gehört zu den unvergeßlichſten meines Lebens. Scheinbar 
weit über das hinausgehend, was Wagner in ſein äußer— 
lich einfaches Klavierſtück hineingelegt, macht es der 
Künſtler zu einem ganzen großen Wagner mit Liebestod— 
Ekſtaſe. Sahla holt eben mit wahrer Kongenialität den 
großen Inhalt, der in dem kleinen Stücke des, der Klavier— 
ſchreibweiſe unkundig geweſenen Meiſters latent iſt, her— 
aus. Obwohl dieſe Art von Muſik das eigentliche Genre 
des Künſtlers iſt, ſo beweiſt er doch ſeine große und tiefe 
muſikaliſche Natur in hohem Maße auch im Vortrage 
Bachs (man höre ſeine Wiedergabe der Ciaconna), Mozarts 
und Beethovens. Da iſt alles meiſterhaft ausgearbeitet 
und edel im Stil. Man hat Sahla wegen ſeiner ſtupenden, 
atemverſetzenden Technik, mit der er z. B. Paganini ſpielt 
und das Publikum in einen wahren Taumel verſetzt, 
lange Zeit für einen ausſchließlichen Vertreter des Vir— 
tuoſentums gehalten und ihm damit ſehr unrecht getan. 
Jetzt erſt, nachdem er ſein Muſikertum als Dirigent und 
Kammermuſikſpieler ſo nachdrücklich zu betonen Gelegen— 
heit gehabt, erkennt man in ihm den idealen Künſtler 
vollends, dem die Technik nur ein Mittel des Ausdruckes 
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iſt und dem es höchſtens, wenn er einmal in aufgeknöpfter 
Stimmung iſt, Spaß macht, das Publikum mit ſeiner 
dämoniſchen Virtuoſität zu beunruhigen und aufzuregen. 
Eine Spezialität Sahlas iſt auch ſeine Wiedergabe von 
Schubertſchen Liedern und anderen Tonſtücken auf der 
Violine allein. Ich erinnere mich, einmal ſogar den „Wal— 
kürenritt“ (!) von Sahla auf der Geige ohne Begleitung 
ſpielen gehört zu haben; man denke: das Walküren— 
motiv ſamt den herabſtürzenden kühnen Figuren, mit 
denen allein ſchon ein Geiger genug zu ſchaffen hat, auf 
vier armſeligen Darmſaiten! Ich hätte an Hexerei 
glauben mögen. 

In jeder Inſtrumentaltechnik gibt es bekanntlich Ge— 
biete, für die man die natürliche Veranlagung ſozuſagen 
mit auf die Welt bringen muß. Zu dieſen gehört ganz 
beſonders das Staccatoſpiel. Es gab große Geiger, deren 
Technik nach allen Seiten hin ſiegreich war, die aber ge— 
rade im Staccatoſpiel trotz des hartnäckigſten Übens auf 
keinen grünen Zweig kommen konnten. Ich habe un— 
zählige Male Gelegenheit gehabt, Sahla ſpielen zu hören. 
Ein Staccato, wie ich es von ihm vernommen, habe ich 
von keinem ſeiner berühmteſten Kollegen der letzten 
dreißig Jahre gehört. In einer von ihm ſelbſt her— 
rührenden, alle erdenklichen Schwierigkeiten in ſich faſſen— 
den Kadenz zum erſten Satze des Paganiniſchen D-dur- 
Konzertes macht er einen Staccatolauf von wohlgezählten 
172 Tönen auf einem einzigen Bogen! — Das nur bei— 
läufig, denn dieſe Fertigkeit ſtellt mir Sahla als Kunſt— 
perſönlichkeit um nichts höher. 

Ich weiß nicht, was ich an Sahla mehr ſchätzen ſoll, 
den Muſiker oder den Geiger an ſich. Bei ihm bilden ſie 
eine unzertrennliche Einheit: einer iſt ohne den andern 
nicht zu denken. Dinge, wie er ſie vollbringt, wird ihm 
kaum ein Zweiter je nachmachen. Ich ſelbſt war Zeuge, 
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wie er eines der ſchwierigſten Virtuoſenſtücke von einer 
„guten Geigentonart“ in die um einen Halbton tiefer 
liegende B-Tonart übertrug, und das aus dem Stegreif 
und vor Hörern; oder wie er bei einem Konzert, um ſein 
Inſtrument nicht bis zur Klangloſigkeit herabſtimmen zu 
müſſen, da das Klavier einen halben Ton zu tief ge— 
ſtimmt war, die Rubinſteinſche G-dur-Sonate in Ges- 
dur (!) ſpielte, zu welchem einzigen Auskunftsmittel er ſich 
unmittelbar vor dem Betreten des Podiums entſchloſſen 
hatte, damit der Klavierſpieler die Sonate nicht nach As— 
dur hätte transponieren müſſen. Wie oft hörte ich Sahla 
auf der Geige wie auf einem Klavier improviſieren, wo— 
bei er, alle erdenklichen Doppelgriffe anwendend, mit den 
kühnſten Modulationen operierte. Seine Paganini— 
Kadenz ſpielte er ſelten in der gleichen Faſſung. Während 
er ſie im Konzerte vortrug, fing er wiederholt zu improvi— 
ſieren an, fügte neue Partien ein, verlor ſich in Phanta— 
ſieren über die öſterreichiſche Volkshymne oder den „lieben 
Auguſtin“ oder das „Gaudeamus igitur“ (je nach Ge— 
legenheit), die er in vierſtimmigem Satze zum beſten 
gab, und wobei er ſich in allerlei kontrapunktiſchen Kunſt— 
ſtücklein erging, ſo daß er faſt die Rückkehr zu den Ufern 
des Landes, von dem aus er die kühne Entdeckungs— 
ſeefahrt angetreten hatte, vergaß. Einen Beweis ſeines 
ganz ungewöhnlichen muſikaliſchen Gedächtniſſes lieferte 
er mir einmal vor einer Reihe von Jahren. Ich brachte 
ihm eines Abends das damals eben erſt erſchienene Gold— 
markſche Violinkonzert, um es mit ihm gemeinſam durch— 
ſpielend kennen zu lernen. Er ſpielte zweimal nachein— 
ander mit intenſivſter Aufmerkſamkeit den erſten Satz, 
ihn mit aller ihm zu Gebote ſtehenden Willenskraft ſeinem 
Gedächtniſſe einzuprägen ſuchend. Ich verſchloß die Noten 
in einen Schrank; Sahla legte ſich zu Bett. Und am 
nächſten Morgen ſpielte er den Satz fehlerlos und ohne 
Kienzl, Im Konzert. 14 
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Stockung vollkommen auswendig. Man könnte mir ein- 
wenden, das ſeien Kunſtſtücke. Aber ich würde darauf er— 
widern: Es möge ſie ihm einer nachtun, der nur Virtuos 
und nicht auch ein perfekter und hochbegabter Muſiker iſt! 


Pablo de Saraſate und Joſeph Joachim. 
(1900. 

Vor 23 Jahren: Ein unbekannter junger ſpaniſcher 
Geiger konzertiert im großen, muſiküberſättigten Berlin 
vor leeren Bänken. Sein drittes Konzert füllt die weiten 
Räume der Berliner Singakademie bis aufs letzte Plätzchen 
mit entzückten Hörern. Von da ab galt er als Geiger 
allererſten Ranges. Der Glanz Joachims, des Abgottes 
der Berliner, beeinträchtigte den des jungen Südländers 
keineswegs, fühlte man doch ſofort, daß es ſich hier um 
ganz andere Werte handelte: dort höchſte Reinheit und 
Objektivität der Auffaſſung, Einfachheit und erhabene 
Ruhe der Darſtellung, völliges Aufgehen des Spielers 
in den Forderungen des Kunſtwerkes und Verzicht auf 
alle Lockungen des Virtuoſentums, hier der Gipfelpunkt 
ſinnlicher Wirkungen, Glanz und Feuer des Vortrages, 
eine Technik, deren Unfehlbarkeit den Atem des Hörers 
ſtocken macht, dazu eine ſchon durch ihren fremdländiſchen 
Zauber feſſelnde Perſönlichkeit des Künſtlers, die — viel— 
leicht ohne es zu wollen — durch ſich das Kunſtwerk in den 
Schatten rückt und ausgeſtattet iſt mit allen guten und 
böſen Seiten des Subjektivismus; dort ein ſtilles, ſtetiges 
Leuchten, hier ein nervenerregendes Blenden. So damals. 
Saraſate kam immer wieder nach Deutſchland. Man 
feierte ihn auch ſtets; aber man hatte ſich an den be— 
rückenden Zauberer von Pamplona gewöhnt. Das Auge 
fing nun an, den Glanz ſeiner Kunſt zu vertragen. Und 
damit ſtellte ſich auch anſtatt der Überſchwänglichkeit der 
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wahlloſen Begeiſterung eine ruhigere Beurteilung ſeiner 
künſtleriſchen Perſönlichkeit ein. Man begann, ihm ſein 
exkluſives Virtuoſentum vorzuwerfen, nannte ſeine Kunſt 
äußerlich, nicht tief genug, fand den Ton „nicht groß“ 
uſw. In alledem ſteckte etwas Wahres. Man hatte aber 
damit — wie dies bei blendenden Erſcheinungen nach— 
träglich ſo häufig geſchieht — übers Ziel geſchoſſen. Sara- 
ſates Ton war nie groß, aber er zeichnete ſich von je 
durch unvergleichliche Süßigkeit und Schwärmerei aus, 
die mir ſtets den Vergleich aufdrängte, Saraſate ſei der 
Chopin der Geige. 

Und wie muſikaliſch iſt dieſer Künſtler! Welch peinlich 
ſcharfe Rhythmik, welch ideale Reinheit der Intonation 
in den heikelſten Lagen und Paſſagen! Daß vieles in 
ſeinem Vortrage ſich anders geſtaltet, als wir Deutſche 
es empfinden und wünſchen, welcher Einſichtsvolle wird 
das einem Spanier zum Vorwurfe machen? Ich finde ſo— 
gar, daß die ſtete Nörgelei deutſcher Kritiker den äußerſt 
ſtrebſamen und gewiſſenhaften Saraſate zu Selbſtbeob— 
achtungen veranlaßt haben, die im Vereine mit der damit 
verbundenen Arbeit den individuellen Reiz ſeines Spieles 
im Laufe der Zeiten vermindert haben. Wenn man nur 
endlich das Perſönliche und Eigenartige mehr kennen 
und ſchätzen lernen wollte! Nur in ihm liegt der Zauber 
einer überzeugenden Wirkung. Nun iſt der feurige junge 
Spanier, dem die Welt längſt die glänzendſten Ehren er— 
wieſen hat, auch ſchon zum Altmeiſter geworden. Grau 
iſt der einſt pechſchwarze Scheitel des Künſtlers. Aber 
ſeine Stradivariusgeige klingt unter ſeinen Meiſterhänden 
noch ebenſo jungfräulich ſüß und ſchmeichelnd wie ehedem 
und vermag jung und alt zu entzücken. 
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Céſar Thomſon. 
(1904.) 

Einer der hervorragendſten Geiger. Ein ſo vor— 
trefflicher Muſiker dieſer Künſtler auch iſt (das beweiſen 
allein ſchon ſeine Bearbeitungen alter Violinliteratur), ſo 
liegt ſeine Hauptſtärke doch in der kaltblütigen Bewälti— 
gung der höchſten techniſchen Schwierigkeiten. Sämtliche 
Disziplinen der hohen Schule des Geigenſpiels, als da 
ſind: Oktaven-, Terzen-, Dezimenläufe, Flageolets, Stac- 
cati, wie überhaupt alle Stricharten beherrſcht er mit 
unfehlbarer Sicherheit; dazu kommt ein mächtiger und 
doch ſchmelzreicher Ton und eine geradezu ideale Bogen— 
führung. In einer von ihm bearbeiteten ſchönen Corelli— 
ſchen Sonate („La Follia“), deren Klavierbegleitung nur 
den Fehler hat, daß ſie zu modern gehalten iſt, in einem 
dankbaren „Skandinaviſchen Wiegenliede“ eigener Kom— 
poſition (mit aufgeſetztem Dämpfer), im erſten „Slaviſchen 
Tanz“ von Dvofäk, in einer zum Zwecke des Violin— 
vortrages unverantwortlich verballhornten und verſchnör— 
kelten Klavier-Mazurka von Chopin, einer erfindungs— 
reichen Romanze von Sinding und einer Winiawskiſchen 
Tarantella, ſowie im klar phraſierten, edlen Vortrage 
einer Tartiniſchen Sonate aus der Sammlung „I' arte 
dell’ arco“ (mit der Vorführung aller Bogenkünſte), ent- 
faltet er ſein koloſſales Können nach den verſchiedenſten 
Richtungen hin. 


Franz von Veeſey. 
(1906.) 

Der junge, höchſtens vierzehnjährige Geigenvirtuos 
Franz v. Vecjey iſt wirklich ein Phänomen in des Wortes 
kühnſtem Sinne. Wer es nicht mit eigenen Augen ſieht 
und mit eigenen Ohren hört, wie ein ſchmächtiger, kleiner 
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Junge auf dem Podium ſteht, eine große Geige im Arme 
hält und darauf ſpielt wie ein ausgewachſener Mann, nein, 
wie nur wenig ausgewachſene Männer es können, der 
kann es nicht glauben; wer es aber wahrnimmt, traut zwar 
ſeinen Sinnen nicht, muß es aber glauben. Das Wunder— 
bare an der Erſcheinung iſt, daß an ihr — was nämlich 
das virtuoſe Moment betrifft — nichts verhältnismäßig, 
ſondern alles abſolut iſt. Die Technik des kleinen Veeſey 
iſt nach allen Seiten hin vollendet. Um gleich damit zu 
beginnen, worüber bekanntlich gar manche Geiger von 
Ruf nicht verfügen, jet vor allem die Größe des Veeſey 
ſchen Tones geradezu als ein charakteriſtiſches Merkmal 
des jungen Geigers hervorgehoben. Es gibt nicht viele 
Violiniſten, die einen mächtigeren Ton haben. Mag auch 
die herrlich klingende Geige, die der jugendliche Künſtler 
ſein Eigen nennen darf, einen großen Anteil daran haben 
und läßt ſich auch nicht leugnen, daß der junge Virtuos 
ſeinen Ton, in dem Beſtreben, deſſen Kraft ins Unge— 
meſſene zu ſteigern, mitunter forciert (wie in der Bachſchen 
Air), ſo verdient ſchon dieſe techniſche Eigenſchaft allein 
ein Phänomen genannt zu werden Es ſträubt ſich mir die 
Feder, all die bekannten techniſchen Diſziplinen aufzu— 
zählen, über die ein erſtklaſſiger Violinvirtuos verfügen 
muß, wenn er in der großen Konkurrenz der vielen vor— 
züglichen Geiger von heute ſich überhaupt nur behaupten 
will. Paſſagenſpiel, Terzen-, Sexten-, Oktaven-, Dezimen— 
gänge, Arpeggien, Trillerketten, Pizzicato- und Staccato— 
Läufe und Flageolet, alles das beherrſcht der kleine 
Franz mit ſouveräner Meiſterſchaft, keinen Wunſch halb— 
erfüllt laſſend. Man kommt wahrlich aus dem Staunen 
nicht heraus Mit welch ſicherer Rhythmik und Klarheit 
bewältigt Vecſey das Bachſche Präludium, und in welch 
verwegenem Zeitmaße riskiert er den Schlußſatz des 
Mendelsſohnſchen Konzertes, wie intonationsrein, deutlich 
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und beſtimmt kommt jede Note in der Tartiniſchen Teufel3- 
triller-Sonate heraus, und wie unfehlbar gelingt ihm jeder 
Trick in den halsbrecheriſchen Variationen des Hexen— 
tanzes („Streghe“) von Paganini! In techniſcher Hinſicht 
läßt ſich das alles nicht übertreffen. Anders ſteht es um 
jenen Teil der Vecſeyſchen Kunſt, für die allemal nur die 
innere Entwickelung entſcheidend ſein kann: um die Dar- 
ſtellung des künſtleriſchen Gehaltes. Auch hierin bietet 
der kleine Mann relativ Staunenerregendes; es iſt aber 
nicht zu verkennen, daß ſolche Jugend noch nichts Er— 
lebtes in den Vortrag der wundervollen Bachſchen Air zu 
legen hat, daß in der Wiedergabe des Schubert-Wilhelmj— 
ſchen „Ave Maria“ ein gewiſſes theatraliſches Pathos an 
Stelle der hier unentbehrlichen Einfachheit und Innigkeit 
tritt und daß ſelbſt der Gefühlsgehalt des Mendelsſohnſchen 
Andante nichts weniger als erſchöpft wird, ſo liebenswürdig 
er es auch ſpielt. Die Modifikationen und Nüancen mach— 
ten ſogar wiederholt den Eindruck des äußerlich Ange— 
lernten und mit Talent Angeeigneten. Auch die Vorliebe, 
die raſchen Zeitmaße bis zum äußerſten anzutreiben, iſt 
ein Merkmal der Jugendlichkeit, die ja bekanntlich keine 
Sünde iſt und ſich mit jedem Tage verringert. Die 
Erfolge, die der Knabe allüberall erzielt, ſind um ſo wert— 
voller, als ſeine äußere Erſcheinung einen nicht ſehr ge— 
winnenden, ja faſt nüchternen Eindruck macht. 


Eugene Bſaye. 
(1903.) 
Ein wahrhaft großer Künstler! Für mich ſtellt er das 
Geiger-Ideal dar. Tief und hinreißend zugleich iſt ſeine 
Kunſt; und über ſein manuelles Können zu ſprechen, er— 


ſcheint mir armſelig. 
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Die „Böhmen“ und N A-moll-Quartett. 
1902.) 

Das „Böhmiſche Strich ga rkekt⸗ beſitzt eine 
ſo Gus geſbröchene unverkennbare Individualität, daß es eine 
ganz iſolierte Stellung gegenüber den übrigen Quartett 
vereinigungen von Bedeutung einnimmt. In ihm ſcheint 
das Urweſen der Muſik ſelbſt lebendig geworden zu ſein. 
Alles Techniſche, wie beiſpielsweiſe ſeine hochausgebildete 
Dynamik, die unübertreffliche Präziſion ſeines Enſembles, 
kommt bei ihm kaum in Betracht gegenüber den noch weit 
höher einzuſchätzenden muſikaliſchen Tugenden, mit welchen 
aus j die Herren Hoff 
mann, S Et, Nedbal“) und Wihan — ſozuſagen ſchon 
auf die Welt gekommen ſind: vier durch und durch muſika 
liſche Naturen, die — überdies demſelben Boden entſproſſen 
— durch langjähriges ernſtes gemeinſames Muſizieren all 
mählich zu einer idealen Einheit zuſammengewachſen ſind, 
ohne jedoch dabei ihre Sonderindividualität eingebüßt 
zu ben. Gerade der letzte Umſtand iſt es, der den Vor— 
trägen dieſer Künſtlervereinigung ſo eigenartigen Reiz 
verleiht. Alles darin erſcheint zwar wohl erwogen und 
ausgearbeitet, nichts aber getüftelt, alles als Ausdruck mu 
ſikaliſcher Vollnaturen, nichts akademiſch oder gar doktri 


„) An die Stelle des 1906 ausgeſchiedenen Nedbal (der ſich 
nun ausſchließlich dem Dirigentenberufe widmet) trat der ihm als 
Bratſchiſt ebenbürtige Herold. 
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när — wie es ſich beiſpielsweiſe — ich muß es trotz 
meiner hohen Verehrung für den Altmeiſter ſagen — 
beim Joachim-Quartett in den letzten Jahren nach und 
nach herausgebildet hat. Das Urwüchſige, Unmittelbare 
im Vortrage der „Böhmen“ wirkt geradezu hinreißend. 
Ein ſo beherztes Muſizieren, ein ſo wohliges Schwelgen 
in der Tonſinnlichkeit finden wir heute bei keinem zweiten 
Quartett. Dabei wird aber nie die Grenze des Zuläſſigen 
überſchritten. Naturgemäß ſpielen ſie die Meiſter ihres 
Vaterlandes Böhmen (Smetana, Dvokäk) am vollendet— 
ſten. Man merkt, wie wohl ſie ſich „im Heimat-Land, auf 
eig'ner Weid' und Wonne“ fühlen. Das Geſagte gilt von 
ſlaviſcher Muſik überhaupt. In der Wiedergabe z. B. des 
Tſchaikowskyſchen F-dur-Quartettes durch die Böhmen iſt 
alles Nerv. Die deklamatoriſche Freiheit des Vortrages, 
die wie von einem einzigen Künſtler auszugehen ſcheint, 
feiert da Triumphe. In dieſer Beziehung ſtehen heute 
die „Böhmen“ unerreicht da. Es macht oft den Eindruck, 
als ob ſie auswendig ſpielten oder gemeinſam improvi— 
ſierten. 

Ihre geſunden Muſikernaturen offenbaren die Künſt— 
ler auch in der Wiedergabe Haydnjcher Quartette, bei der 
endlich einmal mit der unleidlichen Manier des miß— 
verſtändlichen „hiſtoriſchen“ Stiliſierens gebrochen wird, 
welche die herzerfriſchende, kraft- und humorvolle Wejen- 
heit des großen Meiſters hinter ſeinen vielen wohl als 
das Wichtigſte an ihm erſcheinenden Zopf faſt ganz zurück— 
treten ließ. Oder iſt es etwa ſtillos, wenn man einen Ton— 
ſetzer einer vergangenen Epoche nicht als Petrefakt, ſon— 
dern als Menſchen mit Fleiſch und Blut hinſtellt, wie er 
es geweſen, als er ſeine lebensvollen Werke ſchrieb? Alles 
Affektierte verletzt mich in der Kunſt. Verträgt ein altes 
Werk unſere modernen Empfindungen nicht mehr, nun 
— dann laſſe man lieber ganz die Hand davon. Es ge— 
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hört aber eben zum Weſen des Großen, daß es zu allen 
Zeiten in ein lebendiges Verhältnis zu den aufnahms— 
fähigen Menſchen tritt, wodurch es in einem gewiſſen 
Sinne immer „modern“ iſt. Ein weiterer Beweis der 
Meiſterſchaft der „Böhmen“ iſt ihr Vortrag des anmutigen 
und kriſtallklaren A-dur-Quartett3 von Mozart, wenn— 
gleich mir ab und zu ein gewiſſes Ungeſtüm in den Tempo— 
übergängen und Steigerungen die ruhigen Linien des 
Werkes zu ſtören ſcheint. 


Daß die berühmte Künſtlervereinigung aber auch 
hoher Vergeiſtigung fähig iſt und in die geheimnisvollen 
Schachte Beethovenſcher Geiſtes- und Herzenstiefe hinab— 
zuſteigen vermag, beweiſt ihre bewunderungswürdige 
Wiedergabe des Es-dur-Quartetts op. 127 und des Cis— 
moll-Quartetts des Meiſters, von welchen die des zweiten 
in manchen Stücken die ſtiliſtiſch muſtergiltige des 
Joachim-Quartetts noch überflügelt. 


Hervorgehoben ſei aus dem vielen Schönen, das die 
Künſtler im Vortrage des Wunderwerkes bieten, die un— 
vergleichliche Bewältigung des Preſto-Teiles bei ſchwindel— 
erregender, aber ſicherlich den Intentionen des Tondichters 
entſprechender Temponahme. 


Man muß von den „Böhmen“ aber erſt das A-moll- 
Quartett des Meiſters gehört haben, um ihre Kunſt ganz 
würdigen zu können. Dieſes grandioſe monothematiſche 
Werk mit dem zu den höchſten Eingebungen des Beet— 
hovenſchen Genius zählenden Adagio, dem „heiligen Dank— 
geſang eines Geneſenen an die Gottheit“, wird von ihnen 
in einer Weiſe vorgetragen, die ohne weiteres das Prädi— 
kat „unübertrefflich“ rechtfertigt. Die Klangſchönheit ihres 
Spieles ſteigert ſich — und zwar ganz beſonders in dem 
unerhört erhabenen Adagio — bis zum Eindruck des 
Überirdiſchen. Der Ton der einzelnen Spieler verwächſt 
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hier völlig zu einer Einheit des rein Perſönlichen. Da iſt 
alles Offenbarung der Seele: von der ſinnlichen Regung 
des beglückenden Geneſungsgefühls bis zur ekſtatiſchen Ver— 
geiſtigung des Tones in der Inbrunſt des Gebetes. Der 
Beethovenſche Vokal-Inſtrumentalismus, womit ich die 
Anwendung des Geſangsgeiſtes auf die Inſtrumental— 
muſik im Gegenſatze zum Inſtrumental-Vokalismus Bachs 
und Händels bezeichnet haben möchte, feiert in dieſen 
Tönen wahre Triumphe; er bedarf jedoch zu ſeiner Ver— 
lebendigung ſo großer Künſtler, wie es die „Böhmen“ 
ſind. Es iſt kein geringes Lob, wenn man ſagt, daß die 
Ausdrucksmuſik des A-moll-Quartetts unter ihren Händen 
zu erſchöpfender Darſtellung kommt. 


Die Bologneſer. 
(1901.) 

Eine der vornehmſten Künſtlervereinigungen iſt das 
Streichquartett der Herren Federigs Sarti, Adolfo 
Maſſarenti, Angelo Conſolini und Francesco 
Serato aus der alten Univerſitätsſtadt Bologna. Alle 
Tugenden des Enſembleſpieles, die an den berühmteſten 
Quartettvereinigungen zur Bewunderung herausfordern, 
zeichnen auch dieſe Italiener aus: größte Präziſion und 
Tonreinheit, überaus feine und gleichmäßige Ausarbei— 
tung des Dynamiſchen, Einheitlichkeit der Auffaſſung bei 
tunlichſter Wahrung der Individualität des Einzelnen 
(vier Herzen und ein Schlag), volle geiſtige und techniſche 
Beherrſchung des Vorgetragenen und gänzliches Aufgehen 
im Kunſtwerke mit Hintenanſetzung jeder perſönlichen Vir— 
tuoſeneitelkeit, die ſich auch in der von höheren An— 
ſchauungen geleiteten Zuſammenſtellung ihrer Programme 
geltend macht. Wahrlich, künſtleriſche Tugenden! Mit 
dieſem Worte iſt nicht zuviel geſagt. 
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Wodurch nun unterſcheidet ſich das Bologneſer Quar 
tett von den anderen uns bekannten 9 Wohl durch ein be 
ſonders hervortretendes ſüdliches Temperament? — Ge— 
rade das iſt nicht der Fall. Das hinreißende Feuer der 
„Böhmen“, die intenſive Herzenswärme des Hellmes— 
berger-Quartettes finden wir nicht im gleichen Maße in 
den Darbietungen der Bologneſer; eher etwas bedächtig 
Abwägendes. Was ſie bieten, iſt erleſene Feinkunſt von 
größter ſtiliſtiſcher Vollendung, durchaus vom Geſichts— 
punkte des Schön heits prinzips aus. Dieſes Mo— 
ment italieniſcher Kunſtübung tritt alſo bei ihnen mehr 
hervor, als das an ſich äſthetiſch und ethiſch minder zu 
bewertende Temperament. Auch die Tatſache, daß Ita— 
liener nicht nur Brahms ſpielen, ſondern ſich mit ihm 
einführen, und das obendrein in Deutſchland, wo man 
ihn aus erſter Hand hat und kennt, — muß auffallen. All 
dies führt zu dem Ergebniſſe, daß man es in den Bolog— 
neſern mit einer Art von italieniſchem Joachim-Quartett zu 
tun hat, was allerdings nur mit einigem Vorbehalt geſagt 
werden kann. Die Bologneſer haben naturgemäß mehr 
Sinnlichkeit in der Tongebung, ja eine Süßigkeit und 
Weichheit, die gerade der Phyſiognomie Brahmsſcher und 
Beethovenſcher Kunſt zuweilen einen fremdartigen Cha— 
rakter aufprägt. Ich denke mir, daß es am beſten Mozart 
ſpielen müßte, in dem ſich italieniſche Sinnlichkeit und 
Schönheit mit deutſcher Tiefe und Größe ſo herrlich ver— 
einigen. So vortrefflich z. B. ihre Wiedergabe des 
Brahmsſchen B-dur-Quartettes und des zweiten Beet— 
hovenſchen „Raſoumoffsky-Quartetts“ auch iſt, einen et— 
was fremdländiſchen Akzent hat das Deutſch in dieſen 
Werken doch angenommen. Aber wie reizvoll klingt oft 
gerade unſere Mutterſprache, wenn ſie von ſchönem Munde 
fremdſprachlich gewürzt wird! 

In Beethovens ſchwärmeriſch-zartem E-moll-Quar- 
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tett — nebenbei bemerkt für die Individualität der Spieler 
eine ſehr günſtige Wahl — gelingt den Bologneſern der 
erſte und dritte Satz am beſten. Im wundervollen Adagio 
fehlt mir der letzte und höchſte Gefühlsaufſchwung, das 
Beethovenſche „Himmelhoch jauchzend, zum Tode betrübt“. 
Beſſer aber, daß die Künſtler ſich nicht zu einer ihrer 
Natur offenbar fernliegenden Ekſtaſe verſteigen, die in 
ſolchem Falle leicht zur Poſe wird, was dann immer ab— 
ſtoßend wirkt. Sphärenhaft klingt das Pianiſſimo der 
Spieler; es iſt in ſolcher Süßigkeit und Tonfülle gewiß 
noch von keinem anderen Quartettkörper geboten worden. 
Die Inſtrumente, deren ſich die Künſtler bedienen, ſind 
aber auch durchaus Meiſtergeigen erſten Ranges und wür— 
den allein ſchon den Beſuch eines Konzertes rechtfertigen, 
in dem ſie vorgeführt werden. Ihre Erzeuger ſind Guar— 
neri, Steiner, Amati und Caſini di Modena. Am herr— 
lichſten klingt die Bratſche, auf der aber auch ihr Beſitzer 
Conſolini ſo unvergleichlich zu ſingen verſteht, daß man 
den Zauberklang nicht mehr vergißt, wenn man ihn ein— 
mal vernommen. 


Das Brüſſeler Quartett. 
[Novität: A-moll-Quartett von Alexander Glazounow.] 
1906.) 

Die Herren Franz Schörg, Hans Daucher, Paul 
Miry und J. Gaillard aus Brüſſel bilden eine ideale 
künſtleriſche Vereinigung, deren hervorragende Leiſtungen 
zu genießen, ſich kein wahrer Freund der Kammermuſik 
entgehen laſſen ſollte. Charakteriſtiſch für das Brüſſeler 
Quartett iſt nicht nur das perfekte Muſikertum ſeiner 
Mitglieder und die unübertreffliche Akkurateſſe ihres Zu— 
ſammenſpieles, ſondern auch die große, ſaftige Tongebung 
und weiche Fülle des Quartettklanges, ferner die makel— 
loſe Reinheit der Intonation, auch in den heikelſten en— 
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harmoniſchen Partien. Die Herzenswärme und das hin— 
reißende, faſt ſüdliche Temperament des Vortrages aber 
machen dieſe Künſtlervereinigung zu den liebenswerteſten 
Erſcheinungen des Konzertſaales. 

Eine intereſſante Novität der Brüſſeler iſt das Quar— 
tett in A-moll von Alexander Glazounow, dem reich— 
begabten ruſſiſchen Komponiſten, deſſen feſſelnde Es-dur- 
Symphonie durch die meiſten deutſchen Konzertſäle ge— 
gangen iſt. Es zeichnet ſich durch einen — heute faſt 
verpönten — natürlichen melodiſchen Fluß aus. Jede 
Stimme ſingt darin. Die Sätze ſind allerdings von un— 
gleichem Werte. Der ſchönſte iſt wohl der erſte, der durch 
ſein jugendlich-ſchwärmeriſches Weſen mit ſich fortreißt. 
Der langſame Satz iſt nicht von beſonderer Tiefe, das 
Scherzo ein ſprühendes, temperamentvolles Stück von un— 
fehlbarer Wirkung, vorausgeſetzt, daß es ſo außerordent— 
lich geſpielt wird wie von den Brüſſelern, die dieſen 
infolge der auf die ſchlechten Taktteile fallenden Akzente 
beſonders ſchwierigen Satz im verwegenſten Zeitmaße 
präziſe wie ein Mann ſpielen. Der letzte Satz fällt ab; 
er iſt vor allem kein Finale, ſondern trägt mehr den 
Charakter eines erſten Satzes an ſich. Die techniſche Ar— 
beit, die in ihm ſteckt, fordert zur Hochachtung heraus. 
Das Werk wird von den Brüſſelern mit hinreißendem 
Schwunge geſpielt. 


Das Quartett Fitzner (Wien). 
(Novitäten: Streichtrio Op. 10 von Ernſt von Dohnanyi, 
Quartett in D-moll von S. J. Taneiew, Streichquintett 
in F-dur von Anton Bruckner. 
(1904, 1906.) 
Echtes Muſikertum, das ehrliche Streben, mit der 
Kunſt nicht blenden und verblüffen, ſondern nur nach 
innen wirken zu wollen, ſowie deutſche Wahrhaftigkeit 
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und Schlichtheit der Empfindung, das ſind die charakte— 
riſtiſchen Merkmale des Fitzner-Quartetts (gebildet aus 
den Herren Fitzner, Heß, Czerny, Walther). 
Man freut ſich an der natürlichen, vom Virtuoſen— 
tum unangekränkelten Vortragsweiſe, die frei von 
ausgeklügelten Nüancen, effektvollen Mätzchen, Tempo— 
vergewaltigungen und Übertreibungen iſt. Die liebens— 
würdige Freude am Muſizieren, der nichts von der auch 
den beſten reiſenden Quartettvereinigungen eigenen 
Blaſiertheit anhaftet, macht ſich beſonders in der Wieder— 
gabe der Haydnſchen, Mozartſchen und Jung-Beethoven— 
ſchen Quartette angenehm geltend. Die tüchtigen Muſiker 
„konzertieren“ ſozuſagen nicht, ſondern ſpielen ſo recht 
à la camera, wie im eng beſchränkten Raume eines be— 
haglichen Muſikzimmers, wo jeder außer den Spielern 
noch Anweſende als Eindringling angeſehen wird. Dieſe 
ſtilvolle Art des Vortrages erzeugt bei den Zuhörern eine 
gewiſſe Behaglichkeit, die den Genuß erhöht. Das kommt 
beſonders der gemütlichen Schubertſchen Muſe zuſtatten, 
der die Wiener Künſtler mit begreiflicher Vorliebe hul— 
digen. In ihrem Vortrage entwickelt das A-moll-Quar- 
tett des Meiſters die ganze ihm innewohnende unver— 
gleichliche Liebenswürdigkeit. Nehmen ſie auch das Zeit— 
maß des Finale zu raſch, jo ſingen ſie das unſchuldsvolle 
Mädchenlied des Andante und das von ſüßer Melancholie 
erfüllte Menuett, das ſich wie eine verſchämte Liebes- 
erklärung anhört (wohl der jugendlichen Komteſſe Karo— 
line Eſterhäzy in Zelész geltend? — die magyariſchen 
Anklänge ſind ja unverkennbar —), um ſo ſchöner. 
Das Fitzner-Quartett iſt aber auch ſtets beſtrebt, 
ſeinen Hörern wertvolle Neuheiten vorzuführen. Drei 
von ihnen mögen hier einer näheren Betrachtung unter— 
zogen werden. Zuerſt eine Serenade (Manufkript) für 
Streichtrio op. 10 aus der Feder des hervorragenden 
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Pianiſten Ernſt von Dohnanyi. Die Bezeichnung 
„Serenade“ ſcheint mir für das Werk nicht recht zu paſſen; 
ſein Charakter entfernt ſich in einzelnen Teilen ſogar ſehr 
weit von dieſem Begriffe. Davon abgeſehen, muß man 
jedoch daran ſeine Freude haben. Iſt es ſchon zu begrüßen, 
wenn ein junger Komponiſt ſich im Gegenſatze zur heutigen 
Gewohnheit in den Darſtellungsmitteln beſchränkt, ſo muß 
noch viel mehr die Tatſache befriedigen, daß er mit dieſen 
Mitteln auch was Rechtes anzufangen weiß. Dohnanyi 
behandelt die drei Inſtrumente ganz vortrefflich, wenn 
er es ihren Spielern auch nicht gerade leicht macht. Die 
Klangwirkung iſt durchaus eine gute, in einzelnen Partien 
ſogar verblüffende. Die dankbaren Seiten der Streich— 
inſtrumente nützt der Komponiſt in reizvollem Wechſel 
mit Erfolg aus. Wie hübſch macht ſich z. B. die von den 
Pizzicatis der Geige und des Violoncells umſpielte Melo— 
die der Romanze auf der Bratſche (von Herrn Czerny 
edel vorgetragen), und wie angenehm wirkt es, wenn dann 
der melodiſche Faden von der Geige übernommen und 
mit Begleitung der arpeggierenden Bratſche weiter— 
geſponnen wird. Selbſt den Luxus von Uniſonis zweier 
Inſtrumente gönnt ſich der Komponiſt zuweilen, obwohl er 
im ganzen nur deren drei zur Verfügung hat; und doch 
klingen ſolche Stellen. In der Erfindung der ganzen 
„Serenade“ ſpricht ſich ſowohl nach der melodiſchen als 
auch nach der harmonischen und rhythmiſchen Seite hin 
eine ſelbſtändige Perſönlichkeit aus. Der originellſte Satz 
iſt zweifellos das von den Künſtlern virtuos geſpielte 
Scherzo. 

An die Anlage der Beethovenſchen Cmoll-Klavier— 
ſonate op. 111 erinnert in ſeiner zweiſätzigen Form das 
D-moll-Quartett des in Moskau als Pianiſt wirkenden 
jungruſſiſchen Komponiſten S. J. Tanéjew, ein be— 
achtenswertes Werk, in dem freilich das Wie mehr inter— 
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eſſiert als das Was. Das Hauptthema des erſten Satzes 
hat bei allem Selbſtbewußtſein ſeines Auftretens wenig 
Perſönliches, ja es macht ſogar einen recht verbrauchten 
Eindruck. Trotz aller Anſtrengungen des Komponiſten 
kommt es in dieſem Satze zu keinem rechten Aufſchwunge. 
Weit höher ſteht der zweite Satz, der acht Variationen 
über ein glücklich erfundenes, ſehr ſympathiſches Thema 
bringt. In der Arbeit ſowohl wie in der vortrefflichen 
Behandlung des Quartettſatzes zeigt ſich der fein ge— 
ſtaltende Muſiker, in einzelnen Zügen, beſonders aber im 
letzten Teile, auch der Poet. Die beiden erſten Varia— 
tionen ſind lieblich und ſüß; der energiſchen dritten läßt 
ſich ein eigenartiger Charakter nicht abſprechen, noch 
weniger der wunderlichen vierten; die kantabile Art der 
fünften bildet einen wirkſamen Gegenſatz zum Vorher— 
gehenden, kümmert ſich aber bereits herzlich wenig um 
das Thema, was auch von den folgenden, einer gut in— 
ſtrumentierten nationalen Tanzweiſe, einer von edler 
Wärme erfüllten ruhigen Bewegung und einem eindrucks— 
vollen Schlußteile zu gelten hat. Eigentümlich berühren 
die die letzten Variationen miteinander verbindenden 
modulatoriſchen Übergänge, deren etwas gezwungenes 
Weſen wohl durch eine radikale Abänderung des Ton— 
artenſchemas zu vermeiden geweſen wäre. 

Das Bruckner ſche F-dursStreichquintett iſt das 
einzige Kammermuſikwerk des großen oberöſterreichiſchen 
Symphonikers. Die Themen ſind durchweg edel und cha— 
raktervoll, wie es bei einem ſo hervorragenden Erfinder 
nicht anders zu denken iſt. Ihrer Verarbeitung merkt man 
es aber an, daß ſich der Komponiſt durch die ihm unge— 
wohnten Ausdrucksmittel beengt fühlte. Der Orcheſter— 
denker verrät ſich in der inſtrumentalen Behandlung, in der 
die Bindetöne der Bläſer zu fehlen ſcheinen. Im Gegenſatze 
zu den orcheſtralen Arbeiten Bruckners weiſt ſein Quintett 
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einen auffallenden Mangel an thematiſcher Verarbeitung 
auf; vieles — beſonders im erſten Satze — iſt ſchlecht— 
weg homophon. Man würde dem Meiſter Bruckner bitter 
unrecht tun, wenn man ſein architektoniſches Vermögen 
nach den Eckſätzen ſeines Quintetts beurteilen wollte, die 
von Sequenzen, Anſtückelungen und Unvermitteltheiten 
(als welche auch das für dieſen Tondichter überhaupt 
charakteriſtiſche Hereinbrechen der Schlüſſe gelten darf) 
ſtrotzen. Das Nebeneinander zweitaktiger Perioden und 
deren ſtufenweiſes modulatoriſches Fortſchreiten berührt 
recht unorganiſch. Echt Bruckneriſch iſt auch der ſich durch 
alle Sätze ziehende, mehr oder minder ausgeprägte An— 
dante-Charakter. Das Hauptthema des Schlußſatzes iſt 
alles eher als ein Finale-Thema; es hat nichts zum 
Ende Treibendes; es ſcheint vielmehr zum behaglichen Ver— 
weilen einzuladen, entſpricht alſo eher den Zwecken eines 
Erſten Satzes. Über Dinge, die mit der Individualität 
des Künſtlers in engſtem Zuſammenhange ſtehen, ſoll 
man ſich übrigens nicht ereifern; warum ſollte man ſie 
aber nicht bemerken und hervorheben dürfen, da ſie doch 
für die Charakteriſtik der künſtleriſchen Phyſiognomie von 
einſchneidender Bedeutung ſind. Der Genieblitze gibt es 
auch in dem Brucknerſchen Quintett genug, die allein 
ſchon das Werk hörenswert machen. Dazu rechne ich das 
reizvolle Es-dur-Trio des D-moll-Scherzos. Wird das 
muſikaliſch geſchulte Ohr im erſten, zweiten und vierten 
Satze wiederholt zum Widerſpruche gereizt, ſo möchte ich 
andererſeits denjenigen kennen, der ſich in dem wunder— 
vollen und erhabenen Adagio nicht für alles ihm dort 
Unſympathiſche reichlich entſchädigt fühlte. Dieſer Satz 
gehört nicht nur zum Herrlichſten, was Bruckner ge— 
ſchrieben, ſondern zu den reinſten Offenbarungen muſi— 
kaliſchen Schöpfertums überhaupt. Hier iſt alles ver— 
einigt, was zu einem großen Kunſteindrucke gehört: edle 
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und tiefgründige Eingebung, natürliche Entwickelung, echte 
Poeſie und ideale Klangſchönheit. Man denkt unwill— 
kürlich an Goethes Wort: „Die Menſchen ſind (künſt— 
leriſch) nur jo lange produktiv, als ſie religiös ſind“. 
Und war Bruckner nicht der letzte wahrhaft religiöſe 
Künſtler in unſerer erſchreckend rationaliſtiſchen Zeit? Er— 
ſcheint er uns nicht als ein wunderlicher Gaſt aus längſt 
vergangenen Tagen, aus einer uns fernen Welt? Mag 
dieſer oder jener an den künſtleriſchen Produkten Bruck— 
ners, dieſes himmliſchen Verächters alles Syllogismus, 
mit Recht mäkeln, keiner, der Muſik im Leibe hat und 
von den Göttern nicht ganz verlaſſen iſt, wird es leugnen 
können: „Er war ein Mann, nehmt alles nur in allem!“ 


Das Holländiſche Trio. 
[Trio (A-moll) von Chriſtian Sin ding; Trio (A-moll) 
von Peter Tſchalkowsky.] 
(1903, 1904, 1905.) 

Die Herren Coenraad van Bos, Joſef M. van 
Veen und Jacques van Lier bilden eine ideale muſi— 
kaliſche Trias. Sie pflegen in jedem ihrer Konzerte zwei 
Klaviertrios und je einen Solovortrag zu Gehör 
zu bringen. Ihre Tongebung hat einen eigenen 
Klangzauber. Mit vornehmer Zurückhaltung (die für 
meinen Geſchmack in Beethovens „großem“ B-dur-Trio 
ſogar zu weit geht, weil ſie die volle Ausſchöpfung des Ge— 
haltes an Tiefe beziehungsweiſe Humor verhindert) unter— 
ordnen ſie ihre achtunggebietende individuelle Virtuoſität 
dem Enſemble. Das Dynamiſche iſt in ihrem Vortrage 
durchweg fein abgeſtimmt, ausgeglichen und abgewogen, 
woraus ſich eine ſchöne thematiſche Plaſtik ergibt. Als 
Soliſt ragt unter ihnen der Klavierſpieler van Bos 
durch ſeinen entzückend weichen und runden Anſchlag hervor, 
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den er mit Vorliebe in den Dienſt Mozarts, Mendelsſohns 
und Brahmſens ſtellt (er moderiert in Mozarts Cdur— 
Sonate den Ton des modernen Konzertflügels nach Mög— 
lichkeit auf den Halbton des Spinetts, was mir für ſeine 
hiſtoriſche Empfindungsart charakteriſtiſch ſcheint), und der 
Violoncelliſt van Lier, ein wahrer König Lear unter 
ſeinen Fachkollegen. Bewundernswert ſind des Künſtlers 
mächtiger Ton, ſeine leichte Bogenführung, die abſolute 
Zuverläſſigkeit ſeiner Intonation in den bekanntlich auch 
für die beſten Celliſten gefährlichen hohen Lagen und 
ſeine ſtupende Sicherheit in Doppelgriff-Läufen und Flage— 
olets, die ihn zu einem Techniker allererſten Ranges 
ſtempeln. Auf ſeinem herrlichen Inſtrumente gelingt ihm 
die breite Kantilene und der Ausdruck energiſcher Bravour 
ebenſo wie die leichteſte Grazie. An neuerer Muſik er— 
ſchienen in dem Programme der „Holländer“: ein Klavier— 
trio in X moll, op. 64 von Chriſtian Sinding und 
das Klaviertrio in gleicher Tonart op. 50 von Tichai- 
kowsky. 

Das erſte hinterläßt nur ſehr gemiſchte Eindrücke. 
Man durfte vom Komponiſten des prächtigen E-moll- 
Klavierquintetts Hervorragenderes erwarten. Gewiß weiſt 
auch das X moll-Trio glücklich erfundene Themen auf. 
Deren Weiterentwickelung vermag jedoch nur wenig zu 
befriedigen. Sie leidet an einer gewiſſen Willkür, be— 
ſonders im Harmoniſchen, die ab und zu des Reizes 
ſicher nicht entbehrt, auf die Dauer aber ärgerlich wirkt, 
weil man bei dieſem Modulieren um jeden Preis und 
ohne innere Motivierung die peinliche Empfindung des 
ununterbrochenen Gefopptwerdens nicht los wird. Wie 
maß- und darum auch wirkungsvoll hat Beethoven har— 
moniſche Überraſchungen angewendet! Die Sucht nach 
neuartigen Wendungen mit ihrer Entfernung vom Natür 
lichen und Wahren wirkt um ſo unerfreulicher, als die 
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Themen ſelbſt durch ihre dem Außergewöhnlichen fern— 
liegende Gemeinverſtändlichkeit keine Veranlaſſung zu 
ſolchem Vorgange bieten. Intereſſant iſt die Baßführung 
Sindings zu nennen, nicht minder die effektvolle Behand— 
lung der Juſtrumente. Dem Kammermuſiſkſtil fremd iſt 
aber das von ihm überaus häufig angewendete Uniſono 
von Violine und Violoncell und der in einzelnen Steige— 
rungen hervorbrechende theatraliſche Schwulſt. Am beſten 
gelungen ſind einige Partien des erſten Satzes und das 
geſangvolle Andante. 

Das Amoll-Trio von Tſchalkowsky iſt dem An— 
denken Nikolaus Rubinſteins gewidmet und in ſeiner 
ganzen Anlage charakteriſtiſch für ſeinen Schöpfer. Ohne 
den rein muſikaliſchen Boden zu verlaſſen, zeigt ſich der 
bedeutende Ruſſe, deſſen Inſtrumentalwerke heute bereits 
großenteils zum eiſernen Beſtand unſerer deutſchen Kon— 
zertprogramme gehören und deſſen Opern ſogar langſam 
auf der deutſchen Bühne ſich einzubürgern beginnen, wieder 
als der dichteriſche Muſiker, der ſich auch den Herzen 
der poetiſch empfindenden Laien nahe zu bringen ver— 
mag, wozu auch der heute doppelt bemerkenswerte Um— 
ſtand tritt, daß ihm immer etwas „eingefallen“ iſt. Seine 
Melodik iſt ſtets klar und für jedes empfängliche Ohr 
faßlich, ohne je unter die Grenze der Vornehmheit herab— 
zuſinken. Tſchalkowsky iſt kein Fuchs, der die Traube 
der Melodie wegen ihrer Säure zu verſchmähen vorgibt, 
weil ſie ihm tatſächlich zu hoch hängt. — Im vorliegenden 
Trio bildet ſich der Meiſter die Form, die er zum Aus— 
drucke der ihn beſeelenden Empfindungen gerade braucht. 
Der erſte Satz (Pezzo elegiaco) iſt ein freies Stück voll 
erhabener Klage. Das Thema der geiſtreichen und über— 
aus effektvollen Variationen, die den zweiten Satz bilden, 
iſt einfach und ſchön. Im erſten Teile des Schlußſatzes 
bricht das wilde Temperament des Stockruſſen durch, um 
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endlich einem heißempfundenen idealen Trauermarſch 
Platz zu machen, bei deſſen Klängen ſich wohl kaum ein 
Hörer tiefer Ergriffenheit wird erwehren können. Bei 
Tſchaikowsky ſprechen die Themen, vorausgeſetzt, daß die 
Interpreten ihre Sprache zu verſtehen und laut werden zu 
laſſen vermögen, wie dies bei den „Holländern“ in ſo 
hohem Maße der Fall iſt. 


Das Joachim-Quartett 
und Beethovens Cis-moll-Quartett. 
1899.) 

Jedes Mitglied des Joachim-Quartetts iſt ein be— 
rühmter Künſtler ſeines Inſtruments und ein hervor— 
ragender Muſiker. Dennoch aber wird der Zuhörer vom 
erſten Takte bis zum Verklingen jedes Satzes auch nicht 
einmal durch irgend etwas abgelenkt, was außer dem 
Kunſtwerke ſelbſt liegt. Es offenbart ſich in den Vorträgen 
dieſes Quartetts ein ſo idealer, faſt unperſönlicher Geiſt 
der Hingebung an das Kunſtwerk, der keine anderen Ziele 
kennt als die möglichſt reine Darſtellung des von ſeinem 
Schöpfer Gewollten, ſo daß wir ganz im Banne des Dar— 
geſtellten ſind und weder Luſt noch Zeit gewinnen, uns 
mit der Betrachtung einzelner Vorzüge dieſes oder jenes 
Spielers zu befaſſen. Daß eine ſolche Gemeinkunſt, wie 
ſie vor allem die Beethovenſchen Quartette zur Ver— 
lebendigung der höchſten in ihnen ſchlummernden inneren 
Wirkungen bedürfen, nur durch die machtvolle Perſönlich— 
keit eines überragenden Künſtlers ſich entwickeln kann, 
an den die Genoſſen unbedingt glauben, weil er ſie zu 
überzeugen vermag, iſt leicht begreiflich. Der Stempel 
der Joachimſchen Individualität iſt der Vereinigung durch 
das jahrelange Zuſammenwirken aufgeprägt, ſo daß wir 
in ihr nicht mehr vier, ſondern einen einzigen großen 
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Künſtler erblicken müſſen. Ich ſehe im Joachim— 
Quartett die denkbar höchſte Vollendung des Quartettſtils 
überhaupt, und es erſcheint mir kleinlich, angeſichts ſolcher 
Kunſt die Einfachheit des Vortrages, den Adel der Ton— 
gebung, die bewunderungswürdige Phraſierung an Einzel— 
heiten erſt nachweiſen zu wollen. Jeder, der zu hören 
verſteht, muß dies alles herausfühlen, und die es nicht 
fühlen, denen iſt eben nicht zu helfen. Richard Wagner, 
der jener Gruppe von Künſtlern, die ſich um Joachim 
gebildet hatte, innerlich ſtets ferne ſtand, äußerte ſich über 
dieſen großen Künſtler, der — wie einſt auch Liſzt — den 
Geiſt ſeiner Kunſt auf eine ganze Generation ihm Nach— 
ſtrebender zu übertragen verſtanden hat, gelegentlich 
folgendermaßen: „Er dient mir, neben Liſzt und den zu 
ſeiner Schule Gehörigen, als einziger, ſonſt mir bekannter 
Muſiker, auf welchen ich für meine Behauptungen als Be— 
weis und Beiſpiel hinweiſen kann,“ da er „genau den Vor— 
trag kennt und ſelbſt ausübt, welchen ich für unſere große 
Muſik fordere.“ 

Joachim, der nunmehr faſt Siebzigjährige,*) iſt 
derjenige, der die letzten Quartette Beethovens dem deut— 
ſchen Muſikleben erſt erobert und dem Publikum durch 
die beharrlichſte Pflege vertraut gemacht hat. Das allein 
ſchon iſt ein großes Verdienſt neben den vielen, die 
er in ſeinem arbeitsreichen Leben ſich erworben. 
Dank ihm dafür, und Dank den bedeutenden Künſtlern 
Karl Halir, Emanuel Wirth und Robert Haus— 
mann, die ihre hohe Kunſt dem führenden Meiſter zur 
Erreichung ſeines ſchönen Zieles in idealer Unterordnung 
zur Verfügung geſtellt haben! 

Eine leuchtende Probe Joachimſcher Quartett-Vor— 
tragskunſt iſt vor allem Beethovens Cis-moll-Quartett. 


*) Geb. im Juli 1831. 
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Die tiefſten Geheimniſſe des Beethovenſchen Innen— 
lebens werden hier dem aufmerkſam Lauſchenden offen— 
bar. Ein wenig bekannter Ausſpruch des Meiſters finde 
hier Platz: „Muſik iſt der einzig unverkürzte Eingang 
in eine höhere Welt des Wiſſens, die wohl den Menſchen 
umfaßt, die er aber nicht zu faſſen vermag“. Wie Beet— 
hoven, der große Melancholiker, das Lebensrätſel zu löſen 
vermochte, nicht wie ein Weltüberwinder, ſondern viel ge— 
waltiger, nämlich wie ein Sichſelbſtüberwinder, zeigt er auch 
im Cis-moll-Quartett, und zwar durch die Macht des 
Humors, ohne den er ja nie ein ſo großer Künſtler hätte 
ſein können, da Melancholie ohne Erlöſung durch Humor 
unfruchtbar, ja deſtruktiv wirkt. Dieſer göttliche Humor 
kommt im Preſto-Satze zu hinreißendem Ausdrucke. — 
Etwas Unerhörtes iſt das einleitende Adagio, das die 
tiefſten Saiten des Herzens berührt und dabei eine ſtrenge 
Fuge darſtellt, etwas Unerhörtes die Variationen (!) im 
vierten Teile, die mir wie eine Anzahl von herrlichen Ge— 
dichten über ein und dasſelbe Thema erſcheinen, und un— 
erhört der große Idealtanz des letzten Satzes — alles 
vorher noch nicht dageweſene Dinge! Es iſt alſo begreif— 
lich, daß dieſes Werk lange Zeit unverſtanden blieb, ja 
unter dem Vorurteile litt, daß es das Produkt eines 
durch mehrjährige Taubheit und die daraus ſich ergeben— 
den Sonderbarkeiten halb verwirrten Kopfes ſei, das man 
nicht ernſt nehmen könne. Haben wir doch — wie Goethe 
ſo richtig ſagt — „nur Augen und Ohren für das, was 
wir kennen“. Und hier war eben alles neu! — 

Welch unbändiger Humor ſpricht aus jener improvi— 
ſierten Überſchrift, die Beethoven in der vollen Erkennt— 
nis des Mißverhältniſſes dieſes ſeines Werkes zur Auf— 
faſſungsfähigkeit der Mitwelt auf das Manujfript des 
Cis-moll-Quartetts ſetzte, bevor er es dem Verleger Schott 
in Mainz zum Stich überſandte: „Viertes Quartett von 
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den Neueſten, für zwei Violinen, Bratſche und Violon— 
cell. Zuſammengeſtohlen aus Verſchiedenem, dieſem und 
jenem“. Das war der einſame Beethoven und ſeine 
Art, ſich mit der Welt abzufinden. 


Das Quartett Nofe. 
(1904.) 

Die Herren Profeſſor Arnold Roſé, Albert Bach— 
rich, Anton Ruzitska und Profeſſor Fr. Buxbaum, 
ſämtlich Mitglieder des Wiener Hofopernorcheſters und 
Meiſter ihres Inſtruments, bilden ein Enſemble, dem der 
Stempel des Individuellen aufgeprägt iſt. Ein künſt— 
leriſch verklärtes Wienertum ſpricht aus ihren Vorträgen. 
Alle jene Tugenden, die man namhaft macht, wenn man 
von einem vollkommenen „Quartett“ redet, ſind auch dem 
Roſé-Quartett eigen. Was dieſes aber im beſonderen 
auszeichnet, iſt der unbeſchreiblich ſüße Schmelz, den ſeine 
Mitglieder ihren Geigen entlocken, das „gewiſſe Etwas“, 
das man in der Muſik nicht anders als mit Wieneriſch 
bezeichnen kann. Das tritt aber — es muß ausdrück— 
lich betont werden — nie auf Koſten des geiſtigen In— 
haltes der Werke hervor; ſtets bleibt das in der Kunſt 
berechtigte Sinnliche Begleiterſcheinung. Selbſt die zu— 
rückhaltende Muſe Brahmſens und die keuſche und 
brunnentiefe Kunſt Beethovens gewinnen damit Reize, 
ohne die ſie zwar beſtehen und zum Herzen dringen können, 
deren Vorhandenſein jedoch ihre ſinnliche Wirkung hebt, 
ohne daß darum von einer Verſündigung an ihrem Geiſte 
die Rede ſein könnte „Wie wohl ſich aber insbeſondere die 
urwieneriſche Grazie Schuberts in dieſem Klangzauber 
fühlt, unter dem ſie ſich voll entfalten kann, das zeigt die 
unnachahmliche Wiedergabe des poſthumen D-moll-Quar— 
tettes des Meiſters durch die in Rede ſtehende Künſtler— 


Das Quartett Roſc. 233 


vereinigung. Bemerkenswerterweiſe geht jedoch mit dieſer 
ſchönen Sinnlichkeit des Vortrages eine ſo überſtrenge 
Stilzucht Hand in Hand, daß der unbefangene Hörer in 
vielen Stücken den Eindruck des Akademiſchen nicht los 
wird. Man ſtünde hier vor einem Rätſel, wenn nicht 
gerade in dieſem Umſtande ſelbſt auch die Erklärung des 
ſcheinbaren Widerſpruches läge: Die künſtleriſche Intelli— 
genz der Quartettgeſellſchaft und insbeſondere die ihres 
ausgezeichneten Führers erkannte mit ſelbſtkritiſchem Blicke 
die Gefahren, die in dem Überwiegen des ſinnlichen Mo— 
mentes liegen, und betont daher die ſtiliſtiſche Seite ſo 
ſtark, daß für den Feinfühligen die Abſicht faſt allzuſehr 
hervortritt und mitunter ihre Deutlichkeit bis zum Ein— 
drucke des Lehrhaften ſteigert. Das ſoll beileibe kein 
Tadel, ſondern nur eine kleine Erinnerung für die Künſtler 
ſein, deren Vortrag bei allzu ſtarrem Feſthalten an dieſem 
Prinzip mit der Zeit leicht einen Teil ſeiner Unmittelbar— 
keit einbüßen könnte. An allem und jedem erkennt man das 
überaus ernſte, an Bülows eiſerne Konſequenz erinnernde 
Studium, das die Künſtler an ihre Programme wenden. 
Muſtergiltig iſt vor allem die Phraſierung, für die immer 
der Bau des Ganzen ausſchlaggebend iſt, nicht allein die 
Sonderbedeutung der einzelnen Stimme. Man könnte 
das unſchwer an einigen Beiſpielen nachweiſen, die ins— 
beſondere dem Variationen-Finale des Beethovenſchen Es— 
dur-Quartettes, op. 74 zu entnehmen wären. — Und 
weiter: von welch feinem Gefühle gibt die Behandlung un— 
betonter Taktteile durch die Künſtler Zeugnis. Wie richtig 
empfunden erſcheint beiſpielsweiſe die echt Beethovenſche 
Verrückung des rhythmiſchen Schwerpunktes im Thema 
des eben erwähnten Finale. Auch die Modifikation des 
Zeitmaßes, die für jede Variation einen entſprechenden 
Vortrag zur Vorausſetzung hat, verdient hervorgehoben 
zu werden. Ich geſtehe, daß nach meinem Gefühle in dieſem 
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Beſtreben in der zweiten Variation (mit den ſingenden 
Bratſchen-Triolen) des Guten zuviel geſchieht, wie über— 
haupt eine ſtarke Neigung zur Verlangſamung der Allegro— 
Zeitmaße unverkennbar iſt (1. Satz Beethoven, Schubert— 
ſches Scherzo), die übrigens der Würde oder Kraft ge— 
wiſſer melodiſchen Gedanken im allgemeinen weit ange— 
meſſener iſt als die beliebte Verhetzung. Schon das 
Brahmsſche A-moll-Quartett, das in ſeinen meiſterlichen 
Eckſätzen und ſeinen aus der Moderato-Reſerve nicht her— 
ausgehenden Mittelſätzen wohl in angenehme romantiſche 
Schwärmſtimmung zu verſetzen, nirgends aber den Ein— 
druck eines Erlebniſſes zu hinterlaſſen vermag, ſpielten die 
Quartettiſten mit überlegener Kunſt; die Potenz der Spie— 
ler ſchien jedoch mit dem Beethovenſchen Werke noch zu 
wachſen. Eine ſchlechtweg unübertreffliche Leiſtung 
ſtellt zweifellos der ergreifende Vortrag der herrlichen 
Variationen über das Lied „Der Tod und das Mädchen“ 
im Schubertſchen Quartett dar, deren Inhalt von den 
Künſtlern ſo ganz ausgeſchöpft wird, daß man ſicher nicht 
fehl geht, wenn man behauptet, daß ihnen in der Wieder— 
gabe dieſes Satzes kein Quartettverein gleich kommt. Mit 
richtigem Gefühl hat Roſé die Wiederholungen in den 
Variationen (bis auf zwei) geſtrichen, ebenſo zwei kor— 
reſpondierende Stellen des Finale, was den „göttlichen 
Längen“ Schuberts gegenüber wohl nicht als Sakrileg an— 
geſehen werden darf. 


Die „Société de concert des instruments anciens“ 
(Paris). 
1906.) 

Die Société de concert des instruments anciens 
verdankt Herrn Henri Caſadeſus, einem bedeutenden 
Künſtler, ihre Gründung und ſteht unter dem Ehrenvorſitze 
Camille Saint Saéns' und unter der Direktion Perilhous. 


Die „Société de concert des instruments anciens“. 235 


Die Vorträge der kleinen „Société“ erwecken durch Vor— 
führung längſt außer Gebrauch gekommener Inſtrumente 
und der für ſie in Betracht kommenden Literatur nicht nur 
das lebhafte Intereſſe des Muſikhiſtorikers, ſondern auch 
der Klang-Gourmands. 

Unter den Inſtrumenten zieht vor allem das Clavecin 
die Aufmerkſamkeit auf ſich. Es iſt laut einer Programm— 
notiz ein Erzeugnis der berühmten Pariſer Klavierfabrik 
Pleyel & Komp., alſo offenbar eine moderne Nachbildung 
der alten Inſtrumente, da dieſe ſelbſt wohl ungeeignet wären, 
heute noch den Strapazen ausgedehnter Konzertreiſen 
ſtandzuhalten; denn die genannte Fabrik iſt von Ignaz 
Pleyel erſt 1807 gegründet worden, alſo zu einer Zeit, wo 
Spinett und Clavicymbel (Clavecin, Cembalo) längſt außer 
Gebrauch waren. Das von den Franzoſen vorgeführte 
Clavecin iſt bereits ein hochentwickeltes Inſtrument dieſer 
Gattung, etwa die Mitte zwiſchen Clavichord und Stein— 
way-Flügel einnehmend. Es hat zwar keine Dämpfvor— 
richtung, wie man aus dem Ineinanderklingen der Saiten 
bei raſchen Läufen entnehmen kann, aber dafür eine dop— 
pelte Klaviatur, die — damals ſehr beliebt — den Vor— 
teil mit ſich bringt, daß man damit verſchiedene Klang— 
wirkungen erzielen und mit einer Hand die ſtarkklingende 
(weil mehrchörige), mit der anderen die leiſeklingende 
gleichſam ſordinierte) Klaviatur ſpielen kann, was auf dem 
modernen Klavier ausgeſchloſſen iſt. Der mittelſt Raben— 
kielen erzeugte Ton, den man ſpäter durch Auswechſelung 
der Kiele mit Meſſingblättchen verbeſſerte (mit welchen das 
vorgeführte — übrigens 5½ Oktaven umfaſſende — In— 
ſtrument verſehen zu ſein ſcheint), klingt trocken und dürf— 
tig und ermöglicht kaum die Hervorbringung einer halb— 
wegs ausdrucksvollen Kantilene, vermiſcht ſich jedoch recht 
angenehm mit den Klängen der Streichinſtrumente, ja 
vielleicht ſogar beſſer als der präponderante Ton des 
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modernen Klaviers. Ganz eigentümlich, halb glödchen>, 
halb flötenartig, klingt der Diskant der unteren Klavia— 
tur. Herr Alfred Caſella meiſtert das Inſtrument in 
ſehr anerkennenswerter Weiſe. Eine beſondere Probe da— 
von liefert er im geſchmackvollen Vortrage eines ein wenig 
an Mozart gemahnenden Konzertes mit Streicherbeglei— 
tung von Luigi Borghi (identiſch mit dem bekannten 
gleichnamigen Violiniſten und Schüler Pugnanis ?), ſowie 
in der Wiedergabe zweier unmittelbar aufeinanderfolgen— 
der Bourrées aus der zweiten „englischen Suite“ (in A) 
von J. S. Bach und einer Gavotte mit Variationen aus 
der 14. Suite (in G) von Händel, die jedoch unter ſeinen 
Händen infolge des entſchieden zu raſch genommenen Zeit— 
maßes zum reinen Virtuoſenſtücke wird. 

Das Quinton, eine fünfſaitige, dickleibige, mit auf— 
fallend hohem Steg verſehene kleine Viola mit weichem 
Geigenton, behandelt Frau Caſadeſus-Delerba ſehr 
gewandt und ausdrucksvoll. Sie entlockt ihr in einer drei— 
ſätzigen Sonatine des Bologneſer Meiſters (ſpäteren 
Opernkomponiſten, Berliner Hofkapellmeiſters und Lehrers 
des großen Händel) Attilio Axioſti die ſüßeſten Töne 
und erweiſt ſich in den Enſemblenummern als treffliche 
Vertreterin der Primſtimme. 

Die Seele des Unternehmens aber iſt ihr Gatte, Herr 
Henri Caſadeſus. Er iſt ein hervorragender Künſt— 
ler auf der ſchwer zu behandelnden ſiebenſaitigen Viola 
d'amour. Dieſes Inſtrument, zum letztenmal von Meyer— 
beer in der Begleitung der erſten Romanze des Raoul 
in den „Hugenotten“ verwendet, hatte 5, 6 oder 7 Darm— 
ſaiten (die des Herrn Caſadeſus hat — wie bereits er— 
wähnt — deren ſieben), unter denen ebenſo viele mit dieſen 
im Ton übereinſtimmende Meſſing- oder Stahlſaiten zum 
Zwecke der tonverſtärkenden Reſonanz ſich befinden. Die 
Saiten ſind im Dreiklang der Tonart geſtimmt, was ganz 
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beſondere Effekte möglich macht. Der Ton des leider 
außer Gebrauch gekommenen Inſtrumentes iſt von aus— 
nehmender Weichheit und Fülle. 

Wie künſtleriſch Caſadeſus dieſes Inſtrument behan— 
delt, beweiſt ſein entzückender Vortrag eines von Padre 
Martini (1706 — 1784) herrührenden Stückes „Diletto 
d'amore“ („Plaiſir d'amour“), eines glücklich erfundenen 
Tambourins von Giovanni Batt. Borghi, einer 
Sonatine („La chasse“) von Antonio Lorenziti“) 
und eines reizenden Andante und Tambourins von Luigi 
Borghi“). Die meiſterhafte Leichtigkeit und Nobleſſe 
des Spieles Caſadeſus' fordert geradehin zur Bewun— 
derung heraus. Es iſt wirklich ein hoher Genuß, jeinen 
ohne Begleitung gebotenen — Vorträgen zu lauſchen. 
Caſadeſus iſt aber auch ein gründlicher Kenner der alten 
muſikaliſchen Literatur. Er war es, der in der Pariſer 
Nationalbibliothek und in Muſeen der Provinz, beſon— 
ders aber in der Bibliothek zu Verſailles (im Muſikkabinett 
Ludwigs XIV.) eine Menge bisher unaufgeführter wert— 
voller Manuſkripte auffand und mit Hilfe der von ihm 
gegründeten „Société de concert des instruments an— 
ciens!“ allgemein bekannt machte. 

Die fünfſaitige Viole de Gambe, geſpielt von Herrn 
Marcell Caſadeſus, iſt unſerem Violoncell am ähn— 
lichſten. Sie wurde noch von J. S. Bach in ſeinen Arien 
als ſelbſtändiges Begleitungsinſtrument angewendet. 

Der Künſtler erfreut mit dem vollendeten Vortrag 
einer Arie von Antonio Lotti (1685 — 1740) und einer 


Schüler Locatellis, italieniſcher Violinvirtuos und Kom— 
poniſt von Streichquartetten und -Trios (um 17401796). 

* 1749-1798; Schüler Pugnanis; nicht zu verwechſeln mit 
dem vorher genannten, einſt als Opernkomponiſten beliebten Giov. 
Batt. Borghi. 
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reizenden Muſette von dem als Muſiker in Dienſten 
des Herzogs von Orleans geſtandenen Pariſer Gamben— 
ſpieler und Komponiſten Caix d'Hervelois (geb. um 
1670). 

Die von Herrn Ed. Nanny“ geſpielte vierſaitige 
Basse de Viole iſt imgrunde dasſelbe wie das vorher— 
gehende Inſtrument, nur größer in der Form und ſo— 
norer im Ton, und klingt eine Oktave tiefer wie die 
Viole de Gambe. 

Dieſe Violenfamilie wird den Hörern im Vereine 
mit dem Clavecin in einigen mehrſätzigen Werken vorge— 
führt. Die genannten Künſtler zeigen darin ein überaus 
exaktes, fein abgeſtimmtes Enſemble. 

Ich nenne: ein Ballett-Divertiſſement von Michel 
Monteclair.“ Darin zeichnet ſich ein Tambourin und 
das kanoniſch gearbeitete Finale durch beſonderen 
Reiz aus. Ferner von demſelben Komponiſten eine 
fünfſätzige Ballettmuſik „Les plaisiers champe£tres“ 
für Streichinſtrumente und Clavecin, deren einzelne 
Teile eine ganz eigenartige Anmut und Grazie auf— 
weiſen, was beſonders vom dritten, in lydiſcher Ton— 
art geſetzten „Entrée des bergers“ zu gelten hat. 
Weiter eine „Symphonie“ in A-dur von Antonio Barto— 
lomeo Bruni,“ deren erſter Satz ein breites Hauptthema 
bringt, das wohl dem Titel „Symphonie“ einigermaßen 
entſpricht. Die kontrapunktiſche Verarbeitung iſt immer— 


„) Nunmehr trat an deſſen Stelle Herr Maurice Devilliers. 
*) Kontrabaſſiſt, Opern- und Ballett-Komponiſt in Paris 
(1666— 1737), von hiſtoriſcher Bedeutung dadurch, daß er es war, 
der den nun ſeit langem unentbehrlichen Kontrabaß im Orcheſter 
einführte. 
) 17571823; ein Schüler Pugnanis, italieniſcher Violin— 
virtuos, einſt in Paris als Kapellmeiſter und Komponiſt von 
Kammermuſikwerken und Opern beliebt. 
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hin beachtenswert. Das Andante iſt ein edles Stück, das 
Finale erinnert in ſeiner harmloſen Luſtigkeit an 
Haydnſche Schlußſätze. In ihm wimmelt's von kanoniſchen 
Einſätzen und Engführungen. Brunis Kompoſitionen, die 
einſt in Paris ſehr beliebt waren, ſind heute längſt völlig 
vergeſſen. Bruni ſelbſt würde ſich aber wohl vor Ver— 
wunderung darüber kaum faſſen, wenn er erfahren könnte, 
daß eines ſeiner Werke noch heute mit Erfolg aufgeführt 
wird. Dann ein fünfſätziges Konzert von Mozart mit 
zwei Menuetten. Es iſt dies keine Originalkompoſition, 
ſondern ein Arrangement nach einem Divertimento in 
D-dur (K. V. 205), das der Meiſter für kleine Orcheſter— 
beſetzung geſchrieben hat. Das Adagio iſt ein liebliches 
Stück, nur für drei Streichinſtrumente geſetzt. Das Cla— 
vecin und das Quinton ſchweigen darin. Schließlich noch 
ein „Concerto“ für vier Streichinſtrumente von Karl 
Philipp Emanuel Bach (dem ſogenannten „Berliner“ 
oder „Hamburger Bach“), deſſen erſter Satz mit jeinen 
Engführungen etwas nüchtern berührt, deſſen Adagio echt 
Bachſchen Familiengeiſt atmet (man beachte die ſeelen— 
volle Stimmführung und den ſeltſamen Umſtand, daß die 
Satzweiſe wiederholt zur Dreiſtimmigkeit herabſteigt, ſo— 
wie den herrlichen Orgelpunkt in der Basse de viole) und 
deſſen Finale voll von reizender Laune iſt. 

Das vornehme, beſcheidene, fein abgetönte und ſtil— 
volle Spiel der Pariſer Künſtler entzückt alle Welt; man 
könnte dieſem liebenswürdigen, nervenberuhigenden Ton— 
ſpiele immerfort lauſchen, ohne müde zu werden. Die alten 
Weiſen, die in den Pariſer Salons der höheren und 
höchſten Geſellſchaft der Zeit Ludwigs XIV., XV. und 
XVI. auf den gleichen Inſtrumenten vorgetragen wur— 
den, wie ſie die Pariſer Künſtler benützen, erfreuten ſich 
damals größter Beliebtheit. Sie hörten ſich mühelos und 
angenehm an, erweckten keinen Streit der Meinungen 
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und brachten eine wohlige Stimmung in die Abendgeſell— 
ſchaft. Einen höheren Zweck hatten ſie nicht. Deshalb 
ſind ſie heute auch vergeſſen wie die meiſten Namen 
der damaligen Komponiſten. Wer kennt jetzt noch einen 
Monteclair, einen Caix d'Hervelois, Lorenziti, Borghi, 
Bruni? Kaum der Muſikhiſtoriker. Und doch bedarf es 
keines ſehr ſtarken Zurückſchraubens unſeres guten muſi— 
kaliſchen Geſchmackes; denn die glücklich gewählten Stücke 
aus dem 17. und 18. Jahrhundert wirken mit der Un— 
mittelbarkeit und Friſche ihrer Erfindung ſo eindrucksvoll, 
daß ſie ſowohl dem Muſikverſtändigen wie dem Laien 
ein müheloſes Genießen ermöglichen, ohne darum höherer 
Werte zu entraten. Wenn dieſe Töne an unſer an gar 
manche moderne Greuel gewöhntes Ohr ſchlagen, ſo wer— 
den wir in einen lieblichen Traum verſenkt, der uns eine 
längſt verſunkene Welt vor die Seele zaubert, in der es 
ſich wohl lohnt, ein Stündchen zu verweilen, und aus der 
man nur ungern ſcheidet. 

Die unverkennbare Freude des Publikums an dieſer 
muſikaliſchen Renaiſſance iſt nichts anderes als eine natür— 
liche Reaktion des geſunden Muſikſinnes gegen das heutige 
Ins-Blaue-Hineinſtürmen auf allen Gebieten der Ton— 
kunſt. Nicht umſonſt flüchtet man ſich heute an den Buſen 
des Volksliedes; die zunehmende Neigung zur Wieder— 
erweckung alter Tonſchätze entſpringt derſelben Sehnſucht 
nach Natürlichkeit und Einfachheit. Freilich hört man 
in dem Konzerte der Franzoſen nicht viel mehr als Tonika 
und Dominante und auch mehr „tönend bewegte Formen“ 
als große Ausdrucksmuſik; und die Leidenſchaften treten 
hier ganz zurück hinter das Liebliche, Graziöſe, Sinnige 
und Elegiſche des verlorenen muſikaliſchen Paradieſes. 
Aber gerade dieſer Mangel iſt uns heute eine Erholung. 
Gewiß: es gibt keine dauernde Vergewaltigung einer Kunſt, 
und der Jubel, den das Publikum allüberall den Vorträgen 
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der „Société“ entgegenbringt, ſpricht eine deutliche, nicht 
mißzuverſtehende Sprache. 

Die überaus delikate Feinkunſt der muſikaliſchen Ar— 
chäologen aus Paris bedürfte meines Erachtens zu ihrer 
vollen Wirkung noch zweier Dinge: eines kleinen Raumes 
und der Zuſammenſtimmung aller hier in Frage kom— 
menden Elemente für Auge und Ohr. Heute, wo man 
auf eine ſtilvolle Geſamtkunſt mehr Gewicht legt als je, 
glaube ich mich keinem Mißverſtändniſſe auszuſetzen, wenn 
ich — weit entfernt davon, etwa einer Maskerade das 
Wort zu reden — den Wunſch ausſpreche, daß man den 
alten Inſtrumenten eine dem Zeitgeſchmack entſprechende 
ſtimmungsvolle, behagliche Räumlichkeit anpaſſen und auch 
die Spieler in die vornehme Tracht der Zeit ſtecken möge — 
vom Treſſenfracke und der Puderperücke bis zur Krinoline. 

Madame Caſadeſus-Delerba mag wohl von ähnlichen 
Gedanken geleitet worden ſein, als ſie wenigſtens ihrem 
intereſſanten Kopf ein archaiſches Gepräge gab und Stoff 
und Farbe (wenn auch nicht durchaus den Schnitt) ihres 
Kleides der Gegenwart etwas entrückte, wodurch ſie aller— 
dings von ihren ſchwarzbefrackten Kollegen noch mehr 
abſticht. 

Meiner Phantaſie ſchwebten Hausmuſikbilder von 
Hals, Jan Steen, Terborch vor, als ich die Pariſer 
Muſiker am Werk ſah. 


Das Trieſtiner Quartett. 
(1907. 

Das Trieſtiner Quartett beſteht aus zwar noch blut— 
jungen, nichtsdeſtoweniger aber auf einer hohen Stufe 
des Könnens angelangten Künſtlern. Der Primarius, 
Herr Auguſt Jancovich, ragt durch überlegene Technik, 
warmen Ton und eine überaus leichte Bogenführung her 
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vor. Seine Genoſſen, die Herren Viezzoli, Dudo- 
vich und Baraldi, erweiſen ſich als ihres Führers 
würdig. Sie alle verfügen über einen ſchönen, ſaftigen 
Ton, rhythmiſche Schärfe und echtes Temperament, bei 
dem jedoch die Herzenswärme keineswegs zu kurz kommt. 
Dieſes ſüdliche Temperament hat übrigens eine gewiſſe 
Neigung zum Übertreiben der raſchen Zeitmaße im Ge— 
folge. Der erſte Satz des Beethovenſchen Drdur-Quar— 
tetts (aus op. 18) verträgt das beiſpielsweiſe nicht, denn 
ſeine edlen melodiſchen Linien verlieren dadurch von ihrer 
Bedeutung und werden auf das Niveau des Ornamentalen 
herabgedrückt: „In die Tiefe mußt du ſteigen, ſoll ſich 
dir das Weſen zeigen“. Ahnliches gilt von dem dritten 
Satze, der durch ein allzu bewegtes Tempo ſeinen menuett— 
artigen Charakter einbüßt. Hingegen ſind das Andante 
und das Finale in der Wiedergabe der Trieſtiner Muſter 
präziſen und nuancenreichen Vortrages. Das Gleiche gilt 
von der Interpretation des ſelten geſpielten C-moll-Quar- 
tetts Boccherinis, das ſich durch Grazie der Erfindung, 
Wärme des Ausdruckes und eine gewiſſe wohltuende Selbſt— 
genügſamkeit auszeichnet, die ihm etwas Sonniges ver— 
leiht, das ſogar die Nebel des Mollgeſchlechtes durchbricht. 
Auf die Vorführung des teils herben, teils elegiſchen, 
durchaus norddeutſcher Empfindung entſprungenen 
A-moll-Quartetts von Brahms durch italieniſche Künſtler 
durfte man geſpannt ſein. Die Quartettiſten zerſtreuten 
alle dahin gehenden Bedenken, ja, ſie überraſchten geradezu 
durch das glückliche Erfaſſen des dem Werke innewohnen— 
den Geiſtes. Man könnte höchſtens ſagen, daß ſie ihm 
einen gewiſſen nicht eingeborenen dramatiſchen Zug ver— 
leihen, der dem Werke übrigens gar nicht ſo übel zu Ge— 
ſichte ſteht. Ein Meiſterſtück ſtimmungsvoller Wieder— 
gabe darf man den Vortrag des ungemein reizvollen 
„quasi Minuetto“ nennen — ein Worpsweder in Tönen! 
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Die „Wiener Hofmuſiker“ und das H-moll-Quintett 
N von Brahms. 
(1907.) 

Einige der erſten Geiger und Bläſer des Wiener Hof 
opernorcheſters haben ſich unter der Führung des k. k. Hof— 
konzertmeiſters Profeſſor Karl Prill zu einer Kammer— 
muſikvereinigung zuſammengetan, um jene Werke großer 
Meiſter aufführen zu können, die über die ohnehin viel— 
gepflegte Gattung des Streichquartetts hinausgehen. So 
ſpielen die Herren Prill, Siebert, von Steiner, 
Jeral, Simandl, Bartholomey, Nowak und 
Thaten in ihren Konzerten das ebenſo langgedehnte als 
in Melodienfülle ſchwelgende ſechsſätzige Oktett in F-dur, 
op. 166, von Schubert, das Septett von Beethoven, ſo— 
wie auch Quintette und Sextette. Was das Wiener Hof— 
muſiker-Enſemble beſonders auszeichnet, iſt die kern— 
geſunde, urmuſikaliſche Vortragsweiſe, die nicht an Kleinig— 
keiten herumtüftelt, ſondern aus dem Vollen ſchöpft und 
mit ungeſuchter Natürlichkeit darſtellt. Überall Anmut 
und Herzenswärme, alles in eitel Wohllaut getaucht, nir— 
gends virtuoſenhaftes Raffinement, ſondern Virtuoſität 
im ſchönſten Sinne des Wortes, d. i. tugendhafte Anwen— 
dung des Könnens. Die Darbietungen der Wiener klingen 
— ich möchte ſagen — ſelbſtverſtändlich, und das ſcheint 
mir der höchſte Triumph künſtleriſcher Meiſterſchaft. Daß 
hierin feiner Geſchmack, lebens- und ſinnvolle Phraſierung, 
die jeder Phraſe den Charakter des Geſungenen verleiht, 
und hervorragende techniſche Behandlung der Inſtrumente 
inbegriffen ſind, verſteht ſich von ſelbſt. 

Eine der wundervollſten Leiſtungen der „Wiener Hof— 
muſiker“ iſt ihre Nachſchaffung des H-moll-Quintetts für 
Streichinſtrumente und Klarinette, op. 115, von Johannes 
Brahms. 

16* 
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Dieſes Quintett iſt ein Meiſterwerk, in dem ſich 
Weisheit und Kunſt des Alters mit jugendfriſcher Erfin— 
dung vereinigen. In ihm tritt nach einer auffallend ſterilen 
Epoche im Schaffen des Meiſters die Begabung ſeines 
Schöpfers wie ein Phönix leuchtend hervor. Eine bei 
Brahms nur allzu ſeltene Klarheit und Überſichtlichkeit 
der Darſtellung zeichnet das ganze Werk aus. Den Höhe— 
punkt bildet zweifellos das Adagio, ein wundervolles und 
ergreifendes Stück von ſüßeſtem Klangzauber. Die ganze 
Jugendromantik erwacht mit dieſen Tönen in der Bruſt 
des alternden Meiſters von neuem: Johannestriebe in 
des Wortes buchſtäblicher und zugleich edelſter Bedeutung! 
Der Klang der (von Herrn Bartholomey meiſterhaft be— 
handelten) Klarinette vermählt ſich gar wunderſam mit 
dem der gedämpften Streicher. Wie ein Schleier liegt 
es über dem in dieſen Tönen keuſch ſich offenbarenden 
Liebesgeheimniſſe, das den ſchönſten Lebensinhalt des 
Meiſters gebildet haben muß. Den Schlußſatz bilden 
Variationen, in denen, im Gegenſatze zu den aus der 
mittleren Schaffensperiode Brahmſens ſtammenden, 
wieder ein mehr formaliſtiſches Weſen ſich geltend macht, 
die aber von geradezu idealer Schönheit und meiſterlicher 
Glätte ſind. Über das ganze Werk breitet ſich eine gewiſſe 
zarte Melancholie, eine Art männlich -träumeriſchen 
Phlegmas. 

Kongenial bringen die Wiener dieſen herrlichen Spät— 
ling der Brahms'ſchen Muſe zum Erklingen. Sie löſen 
den Stimmungsgehalt des edlen Werkes ganz aus. 


AR 


6. Reifende Orcheſter und Chöre mit ihren 
Dirigenten. 


Die Zeiten, in denen die Konzertvirtuoſen hunderte 
von Kilometern in tagelangen Fahrten mit der unbe 
guemen Poſtkutſche zurücklegten, um ihre Kunſt durch die 
Welt zu tragen, ſind längſt vorbei. Unſere heutigen Pi 
aniſten, Violinvirtuoſen und Sänger raſen mit den ſchnell 
ſten Expreßzügen von Stadt zu Stadt, ja von einem Reiche 
ins andere; ſie legen ſich in Deutſchland ins Schlaf— 
coupé, um in Frankreich oder Rußland zu erwachen. Ent— 
fernungen gibt es für ſie nicht mehr; wenigſtens werden 
ihnen dieſe kaum fühlbar. Sie leben überall und nirgends. 
Aber auch das iſt längſt übertroffen durch die künſtleriſchen 
Maſſenexpeditionen, die ſeit einigen Jahren in Schwang 
gekommen ſind. Ganze Theatergeſellſchaften, große Or— 
cheſter reiſen wie ein einzelner Künſtler; nur daß dabei 
ſtatt eines einzelnen Sitzplatzes ein ganzer Eiſenbahnzug 
benützt wird, in dem auch alle Requiſiten, Inſtrumente 
uſw. untergebracht werden. Wollte man noch vor kurzem 
als Einwohner einer kleinen Stadt ein ſtark beſetztes aus— 
gezeichnetes Orcheſter hören, ſo mußte man eben in die 
Großſtadt oder Reſidenz reiſen. Heute iſt das nicht mehr 
nötig, denn der Berg kommt zum Propheten. Mehrere be 
kannte Orcheſter in der Stärke von ſiebzig bis achtzig 
Mann unternehmen wohlorganiſierte Konzerttourneen 
durch alle europäiſchen Kulturſtaaten. Schule gemacht hat 
darin ſeinerzeit Hans von Bülow mit dem Meininger 
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Hoforcheſter. Auch Graz, obſchon es ſich in geographiſch 
ziemlich ungünſtiger Lage befindet, hatte ſchon wiederholt 
Gelegenheit, die Vorträge bedeutender Inſtrumental— 
körper unter deren hervorragenden Dirigenten zu ge— 
nießen. Einige von dieſen ſollen hier einer eingehenden 
Betrachtung unterzogen werden. 


Das Berliner Philharmoniſche Orcheſter unter 
Arthur Nikliſch. 
(Graz 1901.) 

Den bewunderungswürdigen Tonkörper des Berliner 
Philharmoniſchen Orcheſters kennt und ſchätzt man bei 
uns bereits vom vorigen Jahre her, als er ſich unter Hans 
Richters Meiſterleitung hier vorſtellte.“) Man hat es ſchon 
damals einſehen gelernt, daß es nicht mehr am Platze iſt, 
von dem ausgezeichneten Wiener Philharmoniſchen Or— 
cheſter als dem Orcheſter ſchlechtweg zu ſprechen. Die un— 
aufhaltſame Steigerung in der Entwickelung aller Kultur— 
kräfte im jungen Deutſchen Reiche hat ſich auch auf dem 
Gebiete der Künſte und insbeſondere auf dem der Ton— 
kunſt vollzogen, und der unzureichende und nüchterne 
Klang der norddeutſchen Orcheſter iſt längſt zum Märchen 
geworden. Es unterliegt allerdings keinem Zweifel, daß 
wir dieſe Hebung faſt durchaus ſüddeutſchen Muſikern, die 
nun einmal für den Dirigentenberuf mehr als alle anderen 
geſchaffen ſind, zu verdanken haben. Ich nenne hier nur die 
Namen Mottl, Weingartner, Nikiſch, Jahn, Mahler, Levi, 
Seidl, Muck, Sucher, Rich. Strauß, Schuch, Richter. 
Allen genannten war zeitweilig die Leitung norddeutſcher 
Orcheſter zugefallen, und es zeigte ſich, daß die Einführung 
des ſüdlichen Blutes in das nördliche äußerſt glückliche 
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Ergebniſſe zutage förderte: die Gewiſſenhaftigkeit, Echt— 
heit, Verläßlichkeit und Ausdauer des nordiſchen Muſi— 
kers bildet ein prächtiges Material für einen tempera— 
mentvollen Dirigenten, der die den Süddeutſchen nun ein— 
mal in erhöhtem Maße gegebene Fä higkeit beſitzt, die feinſten 
Regungen des künſtleriſchen Empfindens durch Wort und 
Gebärde ausdrücken und auf andere übertragen zu können. 

Wir haben das eben jetzt wieder an dem Berliner 
Tonkörper erlebt, der, durch Hans v. Bülows ſcharfen 
Kunſtverſtand vorgebildet, unter Arthur Nikiſch' außer— 
ordentlicher künſtleriſcher Perſönlichkeit zu einer Höhe der 
Ausdrucksfähigkeit geführt worden iſt, die ſchlechterdings 
als unüberbietbar angeſehen werden kann. Ich kenne die 
Leiſtungen dieſes Orcheſters nun ſchon elf Jahre lang, 
bewunderte ſie ſtets als erſtklaſſig, muß aber ſagen, daß 
ſie bis zum heutigen Tage eine ununterbrochene Ent— 
wickelungslinie darſtellen, die einen Punkt erreicht hat, der 
dem Vollendungsideal gleichkommt. 

Wollte ich es hier unternehmen, die vielen Einzel- 
heiten dieſes herrlichen Organismus zu würdigen, ich 
fände wahrlich kein Ende. Das kann auch wohl an dieſer 
Stelle nicht meine Aufgabe ſein. Wer aber nicht fühlt, 
daß dieſer jedweden mächtigen und zarten Ausdruckes 
fähige Körper einen Mikrokosmus der Welt darſtellt, ein 
flutendes Tonmeer, in dem die Seele des ſich „nach des 
Lebens Bächen, nach des Lebens Quelle“ hinſehnenden 
Menſchen untertauchen kann, den begreife ich nicht. Dieſe 
enorme Ausdrucksfähigkeit und -möglichfeit konnte nur 
eine ſo reiche und gottbegnadete Natur wie Arthur Nikiſch 
erzielen. An ihm iſt alles Ausdruck. Man fühlt, daß 
dieſer ſouveräne Beherrſcher der techniſchen Materie, wäh— 
rend er mit ſcheinbar eiſerner Ruhe ſeines Amtes waltet, 
ſich innerlich faſt verzehrt, indem er mit den Schöpfern der 
Tonwerke leidet und jubelt und die Schmerzen und Wonnen 
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ihres Schaffens immer von neuem mit ihnen durchmacht, 
als ein Neuſchöpfer ihrer Werke. Und darum auch der 
hinreißende und überzeugende Eindruck ſeiner Wiedergabe, 
in der er höchſte Pietät gegen die Eigenart der tonſetze— 
riſchen Individualitäten, wie ſie ſich in der Berückſichtigung 
auch des unſcheinbarſten Details zeigt, mit der köſtlichen 
Freiheit ſeiner künſtleriſchen Perſönlichkeit aufs glücklichſte 
vereinigt. Durch einen ſeltenen Grad künſtleriſcher In- 
telligenz iſt Nikiſch überdies in der Lage, alle Wirkungen 
mit unfehlbarer Treffſicherheit vorzubereiten und ſich nie 
auf halbem Wege von den in ihm wirkenden Impulſen 
ſeines feurigen Temperaments zu vorzeitigen Exaltationen 
hinreißen zu laſſen. Das Kunſtwerk kann ihn, der jede 
ſeiner geheimſten Seiten kennt und ihm wie ein Seelen— 
banner in den tiefſten Grund ſeines Weſens zu blicken ver— 
mag, niemals unterjochen. Er bleibt immer Sieger über 
ſich ſelbſt, wenn auch nicht ohne Kampf. Dazu kommt 
noch, daß der große Künſtler nicht nur die zur Auslöſung 
ſolcher Wirkungen unentbehrliche Fühlung zwiſchen ſich 
und dem Orcheſter mit den unſcheinbarſten Bewegungen 
des Armes, der Hand, ja des einzelnen Fingers und mit 
dem Ausdrucke ſeines ſuggeſtiven Blickes herzuſtellen ver— 
mag, ſondern auch jene geheimnisvolle Brücke zwiſchen 
Spielenden und Hörern zu ſpannen verſteht, die Gebende 
und Empfangende zu einer Wechſelwirkung verbindet, die 
man gewöhnlich mit Fluidum bezeichnet. Dabei verſchmäht 
er aber alle den äußeren Erfolg fördernden Konzeſſionen. 

Unter Nikiſch atmet und ſpricht das Orcheſter wie 
ein Menſch, der Selbſterlebtes erzählt. Dadurch geſtaltet 
ſich unter ſeinem Zauberſtabe die Wiedergabe jedes be— 
deutenden Werkes wie ein Erlebnis. Das mußte jedem 
fühlenden Hörer bei Beethovens mit erhabener Größe des 
Stils wiedergegebener dritter Leonoren-Ouvertüre klar 
werden, in deren Vortrag eine geradezu bewunderungs— 
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würdige Vereinigung des Symphoniſtiſchen mit dem Dra— 
matiſchen zutage trat. Ohne auch nur im geringſten 
die klaſſiſche Grenzlinie zu überſchreiten, trennte und 
vermählte Nikiſch das „Bangen in ſchwebender Pein“ und 
den Heroismus in zwei deutlich unterſcheidbare Gruppen, 
ohne dem erhabenen Werke auch nur im geringſten Ge— 
walt anzutun, durch eine geradezu ideale Modifikation des 
Zeitmaßes, deren insbeſondere Beethovenſche Muſik ſo 
ſehr bedarf. In den Händen Unberufener freilich be— 
deuten ſolche — von Wagner wiederholt verlangte und 
triftig begründete Modifikationen ein gefährliches 
Spiel: „Wenn ihr's nicht fühlt, ihr werdet's nicht erjagen.“ 

Ein wahrhaft inniges Verhältnis der Hörer zur be— 
glückenden Kunſt des genialen Mannes ſtellte jedoch erſt der 
über alle Begriffe herrliche Vortrag der Tſchaf— 
kowskyſchen „Symphonie pathétique“ her.“) Nikiſch 
deklamiert dieſes ergreifende Meiſterwerk mit einer Be— 
redſamkeit, der ſich wohl kaum ein Herz verſchließen kann. 
Die Technik der orcheſtralen Darſtellung erhob ſich hier 
zu einer Höhe, daß man nicht mehr das Bewußtſein von 
einem komplizierten Apparat hatte, ſondern den Eindruck 
empfing, als ob ein bedeutender Künſtler auf eine m Rieſen— 
inſtrument ſpielte, wie ein Pianiſt auf einem Klavier. 

Was hier der große Dirigent an Phraſierung und 
Plaſtik bot, läßt ſich in wenig Worten, ja mit Worten über— 
haupt nicht ſagen. 

Und wie gelang es ihm, das Dramatiſche des erſten, 
jedenfalls ſymphoniſch bedeutendſten Satzes darzuſtellen! 
Es konnte einen oft kalt überlaufen. Welche Grazie ent— 
faltete er hinwiederum im zweiten, welche feurige Wucht 
im dritten Satze, und wie griff der ſchwermutsvolle epi— 
logiſche Schlußſatz ans Herz! Da hörte man Klänge 
wie aus einer anderen Welt, und das meiſterhafte Ver— 

*) Siehe Seite 62ff. dieſes Buches. 
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klingenlaſſen des Satzes war wie ein Erſterben, ein ge— 
heimnisvolles Hinüberſchlummern in jenes unbekannte 
Reich, das der Schöpfer des Werkes wenige Tage nach 
deſſen Vollendung betreten ſollte, wodurch es zu ſeinem 
Schwanengeſange wurde. 

Es folgten Liſzts „les préludes“,“) in glänzender 
Wiedergabe. Nikiſch malte das Werk mit dem Takt— 
ſtocke. Die paſtorale Epiſode wirkte geradezu überirdiſch. 
Der Dirigent, der Liſzts geiſtreiche Forderung, der Leiter 
einer orcheſtralen Schöpfung jolle nicht Ruderknecht, ſon— 
dern Steuermann ſein, im idealſten Sinne erfüllt, befaßt 
ſich mit der metronomiſchen Seite ſeines Amtes überhaupt 
kaum, ſondern phraſiert in erſter Linie und markiert auch 
nur dort, wo es etwas einzulenken oder zu färben gibt. 
Das trat in Liſzts Werk am reinſten hervor. 

Nach dem virtuoſen Vortrage der bekannten drei 
Effektſtücke aus Berlioz' „damnation de Faust“ bildete 
die mit elementarer Größe geſpielte „Tannhäuſer-Ouver— 
türe“ Wagners einen grandioſen Abſchluß. Man bekam 
hier bei dieſer Gelegenheit zum erſten Male jene gen 
Schluß auftretende viel beſprochene, von Nikiſch „ent— 
deckte“ mächtig wirkende Hörnerſtelle zu hören, die ſogar 
Nichtmuſikern, die die Ouvertüre oft gehört haben, auf— 
gefallen iſt. 

Das Münchener „Kaim-Orcheſter“ unter Siegmund 
von Hausegger ). 
(1901). 

Siegmund von Hauseggers jünglinghafte, 
ſchmächtige Geſtalt, das faſt bartloſe Antlitz, die ſich ihres 
Wertes kaum bewußt erſcheinende beſcheidene Art des 

u Siehe darüber Seite 23 ff. dieſes Buches. 

**) Ueber Hauseggers „Dionyſiſche Phantaſie“ j. Seite 43ff., 
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Auftretens berühren äußerſt ſympathiſch. Dieſelbe Ein— 
fachheit und Schlichtheit zeigt Hausegger auch als Diri— 
gent. Er geht völlig in den Werken auf, die er leitet, 
und ſtellt ſie mit jener allem rein Außerlichen abholden 
Hingebung und Innerlichkeit des Empfindens dar, wie ſie 
jo recht das Weſen des deutſchen Künſtlers kennzeichnet. 
Das Streben nach dem Effekte iſt ein Begriff, der im 
Lexikon der Hauseggerſchen Kunſtbegriffe fehlt. Wenn der 
Künſtler ſich beſſer auf ihn verſtünde, vermöchte er es viel— 
leicht, der „Oberon“-Duvertüre mehr äußeren Glanz zu 
geben, als er es tut. Ich finde ſogar, daß er in dem Streben 
nach Durchgeiſtigung des Melos beiſpielsweiſe die von 
Wagner für den Vortrag der „Freiſchütz“-Ouvertüre mit 
ſo richtigem Gefühle eingeführte ruhige Wiedergabe der 
jungfräulichen Agathen-Melodie mit Unrecht auf die ganz 
anders geartete ſtürmiſch jauchzende Melodie der Gattin 
Hüons überträgt. — Die geiſtige Begabung des jungen 
Künſtlers ſteht außer allem Zweifel. Aber auch ſeine 
Technik verdient hohe Anerkennung. Er vermittelt ſeine 
Abſichten faſt nur mit dem Handgelenke der rechten Hand. 
Die linke tut nur in beſonderen Fällen mit. Alle ſtören— 
den Äußerlichkeiten ſind ihm fremd. Beſondere Erwäh— 
nung verdient aber ſeine Art, den inneren Rhythmus 
zu markieren. Jeder überflüſſige Schlag wird vermieden, 
ſobald der Rhythmus den alla-breve-Charakter an ſich hat. 
Trotzdem erzielt er die größte Präziſion. Ich möchte 
dieſe Art (wie ſie z. B. im beſtändigen freien Schlage 
des Schlußſatzes der „Siebenten Symphonie“ zutage trat) 
das Hervorkehren des Idealrhythmus nennen. Dabei artet 
Hausegger niemals in Willkür aus. 

Bewunderung verdient es, daß der Künſtler ſämt— 
liche Werke, die er vorführt, frei aus dem Gedächtniſſe 
dirigiert, womit er den Beweis ihrer völligen Beherrſchung 
bis in jede Einzelheit liefert. 
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Das Münchener, Kaim-Orcheſter“ unter Felix Weingartner. 
(Graz 1903.) 
(Phantaſtiſche Symphonie von H. Berlioz“); Dante-Symphonie 
von Franz Liſzt.) 

Wahrlich ein lukulliſches muſikaliſches Mahl, zu dem 
uns der geniale Weingartner als Generaliſſimus des 
„Kaim-Orcheſters“ zu Gaſt lud, kein Schablonen-Menu! 
Das wichtigſte Kapitel aus der Geſchichte der neueren ſym— 
phoniſchen Muſik demonſtrierte er uns ad aures und legte 
ſo dem Publikum die vielumſtrittene Frage der Programm— 
muſik gleichzeitig zur Abſtimmung vor. Berlio z' Phan⸗ 
taſtiſche Symphonie und Liſzts „Dante“ -Symphonie, 
dieſe für das ſchöpferiſche Wollen der beiden hochragenden 
Meiſter typiſchen Werke, unmittelbar nacheinander vor— 
getragen, ohne jede Einbegleitung oder Vermittelung, iſt 
das nicht ein Programm im Programm und ein pronon— 
ziert und mit Emphaſe vorgebrachtes Glaubensbekenntnis 
des Dirigenten? 

Richard Wagners bekannten Ausſpruch: „Ich glaube 
an Gott, Mozart und Beethoven“ hat ſich Weingartner, 
der ihn natürlich auch überzeugungsvoll zu ſeinem eigenen 
gemacht, nach ſeiner Weiſe umgeſtaltet, indem er als be— 
geiſterter Propagandiſt der beiden, ſeinem Weſen ſo ſehr 
entſprechenden Meiſter zu ſagen ſcheint: Ich glaube an 
Gott, Berlioz und Liſzt. Er hat ſich beſonders für die 
Populariſierung des ſicherlich unpopulärſten Komponiſten, 
Berlioz', mit dem Gewichte ſeiner ganzen Perſönlichkeit 
eingeſetzt, indem er ſeit einigen Jahren auch die ver— 
ſchollenen oder unbekannt gebliebenen Werke des franzöſi— 
ſchen Meiſters in Berlin und München vorführt, wenn— 
gleich mit wenig Glück. Auch als Reviſor der Breitkopf 


*) Über Berlioz' „Phantaſtiſche Symphonie“ ſiehe noch 
Seite 21ff. dieſes Buches. 
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und Härtelſchen Geſamtausgabe der Werke des Meiſters 
hat er ſich in Gemeinſchaft mit dem vortrefflichen Pariſer 
Muſiker Charles Malherbe um dieſe hoch verdient ge— 
macht. Über die „Phantaſtiſche Symphonie“ iſt heute wohl 
nichts Neues mehr zu ſagen. Die Kühnheiten des 


extravaganten Franzoſen regen heute — im Zeitalter 
eines Richard Strauß — niemanden mehr ernftlich auf. 


Die Akten ſind längſt geſchloſſen; denn die Zeit, die alle 
Wirrniſſe löſt und alle Kämpfe ſchlichtet, hat gerichtet. 
Keiner hält heute mehr Berlioz für einen Narren, eben— 
ſowenig aber auch für einen gottbegnadeten Erfinder; 
jeder weiß und begreift, daß er ein großer Künſtler war, 
deſſen Technik ſeiner Zeit voraneilte, daß er einen mäch— 
tigen Drang nach Reformen hatte, daß aber ſeine Kunſt 
kein Endglied einer natürlichen Entwickelung bedeutet. 
Es iſt kein Zweifel: Berlioz war zwar eine dichteriſche 
Natur, aber mehr nach der phantaſtiſchen, weniger, ja 
faſt gar nicht, nach der Gefühlsſeite hin. Er ähnelt in 
dieſem Punkte unſerem Theodor Amadeus Hoffmann. Dem 
Muſiker ſind jedoch viel engere äſthetiſche Grenzen ge— 
zogen als dem Proſa-Schriftſteller. Daher verletzen heute 
noch in der „Fantastique“ gewiſſe allzuweit gehende Häß— 
lichkeiten unſer doch an Schlimmes reichlich gewöhntes 
modernes Ohr geradeſo, wie einſt das unſerer Vorfahren. 
Dagegen erſcheint uns heute vieles völlig klar, was noch 
vor zwanzig Jahren allgemein für abſtrus erklärt wor— 
den iſt. Das aber, wodurch das Werk dem Publikum 
ſtets fremd gegenüberſtehen wird, iſt ſein Mangel an wirk— 
lich echter und inniger Empfindung. Dieſer ſtellt es 
in direkten Gegenſatz zu Liſzts „Dante“, in dem jeder 
Ton aus den Tiefen des Herzens ſtammt. Selbſt die 
Liebesgefühle machen nicht den Eindruck des Empfundenen. 
Man glaubt ihnen nur die Leidenſchaft. Auch wird man 
während des ganzen Werkes den Verdacht nicht los, daß 
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die dieſem Meiſter wie keinem andern eigene ſpekulative 
Technik (wobei ich in erſter Linie an ſeine experimentelle 
Inſtrumentierungskunſt denke) für ihn im Grunde die 
Haupttriebfeder ſeines Schaffens und im beſonderen die 
Veranlaſſung zur Wahl des unſympathiſchen Programmes 
geweſen iſt, das der Phantaſtiſchen Symphonie zugrunde 
liegt. 

Und doch iſt dieſe Symphonie ein Kunſtwerk, ge— 
boren aus echt ſymphoniſchem Geiſte und getränkt vom 
Wunderquell Beethovenſcher Kunſt. Das lehren vor allem 
der erſte und dritte Satz. Wer dieſe beiden geſchaffen, 
hat nicht nur die Beethovenſche Satz- und Geſtaltungs— 
kunſt eingehend ſtudiert und begriffen, ſondern auch Geiſt 
von ſeinem Geiſte in ſich aufgenommen und mit ſeinem 
Weſen untrennbar verſchmolzen. Nicht als eine durch 
Uſurpation angeeignete, ſondern als durch innige Liebes— 
umarmung mit dem Beethovenſchen Genius befruchtete 
Kunſt erſcheint uns die Berliozſche. Der Stempel der 
Genialität leuchtet ihr von der Stirne. Sonſt hätte ſich 
nicht ſogar ein Schumann, deſſen in ſich gekehrtem Weſen 
das Außerliche, das programmatiſcher Muſik ſtets an— 
haftet, zuwider ſein mußte, zu einer ſo ausführlichen und 
begeiſterten Analyſe des Werkes veranlaßt fühlen können, 
wie er ſie geſchrieben hat. Ich kann hier unmöglich auf 
Einzelheiten eingehen, ganz abgeſehen davon, daß der Leſer 
Erklärungen der Symphonie da und dort nachzulejen 
Gelegenheit hat, und beſchränke mich daher auf die Auße— 
rung meiner perſönlichen Anſicht über das Werk im all— 
gemeinen. Nur auf die wundervolle Naturſtimmung der 
„Szene auf dem Lande“ mit ihrem Janusgeſicht, das 
nach Beethovens „Paſtoralſymphonie“ zurück- und auf 
Wagners „Triſtan“ vorausblickt, möchte ich hinweiſen. 
Die Scheußlichkeiten des muſikaliſchen Hexenſabbaths des 
Schlußſatzes, bei deſſen jüngſter Wiedergabe man wahr— 
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lich die Gänſehaut bekommen konnte und einem die Haare 
zu Berge ſtanden, entſchuldigen ſich nur durch den ſprühen— 
den Geiſt, mit dem ſie vorgebracht werden. Als künſt— 
leriſche Feſtſtellung der Ausgeburt des erhitzten Gehirns 
eines Wahnſinnigen ſind ſie ein Unikum in der geſamten 
muſikaliſchen Literatur. 

Man frage nicht, wie das Werk geſpielt worden iſt! 
Darauf gäbe es entweder tauſend Worte oder nur das 
eine: unerhört. In der Wiedergabe ſeines geiſtigen 
Inhaltes kommt heute Weingartner keiner gleich; er über- 
trifft darin weit ſeinen berühmten Pariſer Kollegen 
Colonne, dem als Romanen dieſe Kunſt doch eigentlich 
näher liegen ſollte als unſerem deutſchen Künſtler. Das 
Orcheſter überbot ſich aber auch an Ausdruck und Glanz. 
Ein beſonderer Dankeserguß gebührt dem Oboiſten für ſein 
unübertreffliches Solo pianissimo im dritten Satze. Wer 
hat Schöneres je gehört? 

Der böſe Weingartner hatte ſeinen Landsleuten zwei— 
mal an einem Abende die Hölle zugedacht. Von der im 
Opiumrauſche erträumten Hölle Berlioz' führte er 
uns direkt in die wirkliche Hölle Liſzts, wo Heulen und 
Zähneknirſchen herrſcht, eine Hölle, wie ſie nur der er— 
ſinnen und künſtleriſch geſtalten kann, der feſt an ſie 
glaubt und der die furchtbaren Qualen der zu ihr 
Verdammten im tiefſten Chriſtenherzen mitleidet. Durch 
das Höllentor treten wir mit Dante-Liſzt in das Reich 
der ewigen Verdammnis, und die hoffnungsloſe Inſchrift: 

„Per me si va nella cittä dolente: 

Per me si va nell’ eterno dolore: 

Per me si va tra la perdutta gente! 

Lasciate ogni speranza, voi ch’entrate!“ 
wird zum gewaltig dröhnenden Poſaunenruf, der eine 
eindringliche Sprache ſpricht, eindringlicher als alle Worte 
der Erde. Seinem Freunde Richard Wagner hat Liſzt 
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die Dante-Symphonie zugeeignet. Das Titelblatt der 
Partitur trägt die überſchwenglichen Worte: „Wie Virgil 
den Dante, haſt Du mich durch die geheimnisvollen Regio— 
nen der lebensgetränkten Tonwelten geleitet. Aus innig— 
ſtem Herzen ruft dir zu: ‚Tu se’ lo mio maestro e' mio 
autore!‘ und weiht Dir dies Werk in unwandelbar ge— 
treuer Liebe. Dein F. Liſzt.“ Und der große Freund, 
der ſeinem Bruder im Geiſte, als dieſer ihm den Plan mit- 
geteilt, eine Symphonie zu Dantes „Divina commedia“ 
zu ſchreiben, in einem herrlichen Briefe aus London vom 
7. Juni 1855 ebenſowohl ſeine Freude darüber im all— 
gemeinen, als ſeine Bedenken gegen die Vertonung des 
Paradieſes im beſonderen ausgeſprochen hatte, erſah 
ſpäter, als er zu Oſtern 1859 von dem fertigen Werke 
Kenntnis genommen, in ihm das Ergebnis des „Schöp— 
fungsaktes eines erlöſenden Genius“. Wie tief er das 
Werk in ſich aufgenommen hatte, zeigt die Tatſache, daß 
die Spuren der durch das Werk des Freundes hervor— 
gerufenen Eindrücke ſowohl in dem unmittelbar darauf 
(Auguſt 1859) geſchriebenen dritten Akte des „Triſtan“, 
und mehr noch in dem Weben der Nornen-Szene in der 
„Götterdämmerung“ (Streichchor vor der Francesca— 
Epiſode), ja am ausgeprägteſten im viel ſpäter entſtan— 
denen „Parſifal“, deutlich zu erkennen ſind (wie das auch 
mit dem Hauptmotiv von Liſzts „Fauſt“- Symphonie und 
einem Motiv aus der Walküre“) der Fall iſt). Oder taucht 
nicht der Schatten der Dämonen des Böſen aus Liſzts 
Hölle im Klingſor-Symbol auf? Und erinnern nicht die 
aufſteigenden Erlöſungs-Harmonien in der Schluß-Apo— 
theoſe des „Parſifal“, ja ſogar deren inſtrumentale Klang— 
farbe, an Liſzts „Paradies“? Es mußte hier ausdrück— 

*) Siehe darüber den Aufſatz „Wahnfried und ſeine Be— 


wohner“ auf Seite 276 u. 277 meines Buches „Aus Kunſt und 
Leben“ (Allgem. Verein für Deutſche Literatur, 1904). 
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lich betont und geſchichtlich nachgewieſen werden, daß 
Liſzt der anregende Vorgänger und Wagner der Nach 
empfindende war, um die vielfach herrſchende entgegen 
geſetzte Meinung zu widerlegen. Allerdings darf mit 
Bezug auf die letztgenannte Partie nicht überſehen werden, 
daß da die beiden Meiſter aus der gemeinſamen 
Quelle der katholiſchen Liturgie geſchöpft und ſich der 
überſinnlichen Harmoniefolgen Paleſtrinas bedient haben. 
Ich kann mir nicht verſagen, im Hinblick auf die 
Nebeneinanderſtellung der Berliozſchen und Liſztſchen 
Symphonie in einem Konzerte ein Gemeinſames hervor— 
zuheben: das Auftauchen der idealen Liebesidee mitten 
im widerlichen Höllenpfuhl. Natürlich nimmt die Liſztſche 
Viſion einen ungleich höheren Rang ein, ſowohl durch 
ihre dichteriſche Einführung als durch den dafür ge— 
fundenen muſikaliſchen Ausdruck. Die Franceska-Epiſode 
iſt ſo unendlich rührend und tief empfunden, daß man 
ihr nur wenig gleich Herzliches an die Seite ſtellen kann 
und denjenigen bedauern muß, den die Macht dieſer Töne 
nicht im Innerſten zu bewegen vermag. Im kongenialen 
Vortrage Weingartners aber erreichte ſie die Wirkung 
eines Erlebniſſes. Man vernahm hie und da Be— 
merkungen einzelner Zuhörer, die der Empfindung der 
Langeweile beim Vortrage des Purgatorio und Para— 
dieſes Ausdruck gaben. Solchen, die ſich im Fegefeuer 
oder im Reiche der Seligen amüſieren wollen, iſt 
freilich nicht zu helfen; man könnte ihnen, die bei der 
Dante-Symphonie „fehl am Ort“ ſind, beſten Falles raten, 
lieber ins Variété zu gehen. Gerade der zweite Teil 
atmet eine ſeherhafte Größe, ergreifende Inbrunſt und 
Demut, ſowie eine Weltabgewandtheit, die ihresgleichen 
ſuchen. Der lange Prozeß zur Läuterung der ſchuldbe— 
fleckten Seelen, das in dem breiten Fugato ſich äußernde 
Ringen und Suchen nach dem ewigen Heile, der unſerem 
Kienzl, Im Konzert. 17 
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geiſtigen Auge erſcheinende Pilgerzug der Buße und 
Reinigung, der langſam zu den Atherwellen des Urlichtes 
wallt, bis er im Angeſichte Gottes das Magnificat ſingt, 
iſt von einer Erhabenheit der künſtleriſchen Darſtellung, 
die ihren Schöpfer als einen ganz Großen erkennen läßt. 
Unmittelbar nach dem erwähnten Fugato gibt es hehre 
Aufflüge der Seele, wie ſie ähnlich nur im Schlußſatze 
der neunten Symphonie („Ihr ſtürzt nieder, Millionen?“) 
vorkommen. Und kann ein Maler blendendere und bei 
aller Unſinnlichkeit eindringlichere Farben bieten? 
Wie ſie Weingartner herausholte und gegeneinander 
abtönte, das muß man genoſſen haben, um es für möglich 
zu halten. Im „Purgatorio“ entwickelte ſein Zauberſtab 
ein dämmeriges Kolorit, wie es nur ein ſo feinnerviger 
Dirigent aus einem Orcheſter herausbringen kann, und 
auch das nur, wenn er mit ihm ſo verwachſen iſt, wie 
Weingartner mit dem „Kaim-Orcheſter“. Dieſes folgt 
ſeinem Führer auf den zarteſten Wink der Hand oder 
des Auges. Weingartner iſt aber auch ein Führer, dem 
man ſich gerne anvertrauen mag; er beherrſcht jedes Werk 
bis ins kleinſte und verſteht es, die geheimſten Schönheiten 
aufzudecken. Mit größter Ruhe paart er ein verzehrendes 
Feuer. Er iſt ein hinreißend beredter Rezitator, ein 
hingebungsvoller Anwalt aller Werke, die er vorführt. 
In jedem Augenblick iſt er ganz bei der Sache und bringt 
alles mit ſo ſchlagender Überzeugungskraft vor, daß man 
ihm überallhin willig folgt. Dabei hat ſeine Darſtellungs— 
art etwas Improviſatoriſches, Dichteriſches, als ob er 
ſelbſt Alles, was das Orcheſter ſpielt, unmittelbar vorher 
erfunden hätte und es darauf in den Inſtrumenten wie 
auf einer Rieſenharfe zum Ertönen brächte. Er muſiziert 
nicht nur, er malt und dichtet auch mit dem Orcheſter. 
Daß er Idealiſt von reinſtem Waſſer iſt, geht ſchon 
aus der Zuſammenſtellung des hieſigen Programmes 
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hervor, das nichts weniger als auf den äußeren Effekt 
angelegt war und nicht ſchon den ſicheren billigen Erfolg 
in ſich trug. Oder ſollte er damit vielleicht doch unſer 
Publikum ein wenig überſchätzt haben? — Dem Großteil 
der Hörer merkte man es wohl an, daß ihm andere Werke 
(„alte liebe Lieder“) willkommener geweſen wären. 


Das Münchener „Kaim-Orcheſter“ unter 
Georg Schneevoigt. 
(Graz 1907.) 

Nach mehrjähriger Pauſe ließ ſich in unſerer Stadt 
wieder einmal das rühmlichſt bekannte Münchner „Kaim— 
Orcheſter“ hören. Es führte diesmal ein ſehr dankbares 
Programm aus, deſſen einzelne Nummern im Gegenſatze 
zu dem derzeit als erſter Dirigent der Künſtlervereinigung 
fungierenden homo novissimus unſerem Publikum längſt 
vertraut waren — ein Programm, das ſowohl dem 
Orcheſter wie ſeinem Leiter die ergiebigſte Gelegenheit 
bot, reiche Vorzüge zu entfalten. Der neue Dirigent Herr 
Georg Schneevoigt, ein Finnländer mit intereſſantem 
Profil, zeigte ſich vor allem als hervorragender Techniker 
des Taktſtockes, der ſeine Truppen in muſterhafter Diſzi— 
plin zu halten, und als ein Mann von Intelligenz und 
Energie, der ſeine künſtleriſchen Abſichten mit großem 
Geſchick zu verwirklichen verſteht. Zu unterſuchen, in— 
wieweit dieſe Abſichten ſich mit dem Inhalte der vorge 
führten Werke decken, iſt eine Sache für ſich. Nach den 
von Herrn Schneevoigt diesmal gegebenen Interpre 
tationsproben ließe ſich der Nachfolger Weingartners wie 
folgt charakteriſieren: Herr Schneevoigt iſt in erſter Linie 
Rhythmiker, ja, ich möchte ihn als den Fleiſch ge— 
wordenen Rhythmus bezeichnen; in der Art, wie er ſeinen 
rhythmiſchen Willen auf den Tonkörper überträgt, ge— 


17* 
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mahnt er ein wenig an Hans v. Bülow. Das bezieht 
ſich auch auf den Rhythmus im weiteren Sinne, d. i. 
das Abwägen und Verteilen der Klangſtärke, das ihm 
in hohem Maße gelingt; denn er hat das Dynamiſche 
völlig in ſeiner Hand, die von faſt ſprechender Mitteilungs— 
fähigkeit iſt. Anders ſteht es aber um die Darlegung 
des ſeeliſchen Inhaltes der Werke. Sowohl in Tſchaf— 
kowskys H-moll-Symphonie “), als auch in Vorſpiel und 
Liebestod aus Wagners „Triſtan und Iſolde“ vermißte 
man jene Herzenswärme und Ausdrucksgröße, die einer 
Kunſtleiſtung erſt die Weihe geben, jenes undefinierbare 
Etwas, das uns den Flügelſchlag des Genius vernehmen 
läßt. Die Wirkungen, die Herr Schneevoigt meiſterlich 
auszulöſen verſteht, ſind größtenteils äußerlicher Art, 
ſie ſind mehr auf die Inſtinkte der großen Maſſe berechnet, 
als der bedingungsloſen Hingabe an die Forderungen 
des Kunſtwerkes entſprungen. Empfindungen der Ent— 
rücktheit, der glühenden Begeiſterung, wie ſie den Hörer 
beiſpielsweiſe bei der Wiedergabe der „Freiſchütz“- 
Ouverture durch Weingartner, der Beethovenſchen oder 
Brucknerſchen C-moll-Symphonie durch Löwe, der Tjchai- 
kowskyſchen „Pathétique“ durch Nikiſch oder von 
Straußens „Tod und Verklärung“ durch den Komponiſten 
beſeelen, ſtellten ſich bei Schnèevoigt nicht ein einzigesmal 
ein, obwohl die von ihm interpretierten Werke dazu 
reichlich Gelegenheit geboten hätten. So erſchien der 
ergreifende erſte Satz der Tſchaikowskyſchen Symphonie faſt 
ſteifleinen; der dramatische Wechſel von wilder Leidenſchaft 
und lyriſcher Weichheit blieb im Vortrag unmotiviert, die 
ſchöne Geſangsmelodie in D-dur erklang nicht geſungen, 
ſondern eben nur gut geſpielt. Dem reizenden zweiten 


*) Über Tſchakowskys H-moll-Symphonie ſiehe Seite 62ff. 
dieſes Buches. 
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Satz im Fünfvierteltafte fehlte die unentbehrliche Grazie; 
der Vortrag und das zu langſame Zeitmaß hängten ſich 
bleiſchwer an ſein leichtes Gefieder. Dagegen geriet der 
dritte Satz, ein hinreißendes Marſch-Scherzo, glänzend; 
ihm kam der Rhythmiker und Inſzenator im Dirigenten 
ſehr zuſtatten. Im letzten Satze wie im Wagnerſchen 
„Liebestod“ gab es Begriffsverwechſelungen zwiſchen 
crescendo und accelerando; gibt es doch bekanntlich 
dynamiſche Steigerungen, die ſich unabhängig vom 
Zeitmaße, alſo ohne deſſen Beſchleunigung, zu voll— 
ziehen haben, und das ſind nicht die bedeutungs— 
loſeſten unter ihnen. Durch die Außerachtlaſſung 
dieſer Vortragsart wird der Ausdruck des Großen 
und Erhabenen abgeſtreift. Der erzielte äußere Effekt 
aber kann für eine ſolche Einbuße nicht entſchädigen. 
Das Publikum hat Herr Schneevoigt am Schnürchen; 
er verſteht es zu faſſen — daher auch der ſtarke äußere 
Erfolg, den ſeine, unter dem Geſichtspunkte des Virtuoſen 
betrachtet, vortreffliche Leiſtung auch verdiente. Der 
Charakter des Beifalles aber redete eine deutliche Sprache: 
er war lebhaft, aber nicht warm — man ging aus dem 
Saale, ohne etwas erlebt zu haben, wenn auch immerhin 
in animierter Stimmung. Nichts liegt mir ferner, als 
die Begabung und das Können Schneevoigts zu unter— 
ſchätzen; geſagt muß es aber werden: ein Seelenkünder, 
ein Kunſtapoſtel iſt er nicht. 

Das „Kaim-Orcheſter“ und ſeine reichen Vorzüge ſind 
in unſerer Stadt längſt bekannt und gewürdigt. Es wollte 
mir aber ſcheinen, als befände es ſich nicht mehr durchwegs 
auf der früheren Höhe. Möglich, daß die verſchiedenen 
kleinen Übelſtände, die ſich diesmal bemerkbar machten, 
zum Teile auf Ermüdung durch die Reiſeanſtrengungen 
zurückgeführt werden dürfen. Es gab ungleichmäßige 
Einſätze im Holz, Brutalitäten im Blech, das überhaupt 
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präponderierte, unreine Stimmung (beſonders in den Fa— 
gotten). Die erſten Violinen leiſteten gewiß Vortreff— 
liches, aber ſie waren zu ſchwach beſetzt, ſo daß ſie ſich 
häufig übernehmen mußten. Bei ſtark untermalten 
Kantilenen hatten ſie arg zu kämpfen. Die Beſetzung war 
auch nicht — wie angekündigt — 100, ſondern nur 69 
Mann ſtark. 

Die beſte Leiſtung des Abends war Berlioz' Ouver— 
ture „Der Korſar“. Das Stück klang wie aus der Piſtole 
geſchoſſen. Den Abſchluß des Konzertes bildete Richard 
Straußens „Don Juan“, ſeit Jänner 1902 („Kaim— 
Orcheſter“ unter Siegmund von Hausegger) hier nicht 
mehr gehört. Das in den Hörnern unisono auf den Plan 
ſpringende kecke „Don Juan“-Thema kam nicht recht zur 

Geltung; die Phyſiognomie fehlte ihm. Im übrigen war 
die Wiedergabe des Werkes klangſchön. Noch ſei erwähnt, 
daß Schneevoigt mit Ausnahme des „Don Juan“ das 
Programm ohne Zuhilfenahme der Partitur dirigierte, 
womit er ſeine volle Herrſchaft über das Material glän— 
zend dokumentierte. 


Das Wiener Konzertvereins-Orcheſter unter 
Ferdinand Löwe. 
Löwe als Bruckner-Interpret. 
(Graz 1902, 1904, 1905, 1906, 1907.) 

Eine Künſtlervereinigung, die ſich neben den als ſchier 
unerreichbar geltenden, von faſt allen muſikaliſchen Kapa— 
zitäten als das „beſte Orcheſter der Welt“ bezeichneten 
Wiener Philharmonikern in kürzeſter Zeit eine ſo bedeu— 
tende Stellung erobert hat und dieſe mit ſo hohen Ehren 
behauptet, wie das Wiener Konzertvereins-Orcheſter, muß 
ohne Zweifel ganz außerordentliches leiſten. Was es 
noch vor dem Berliner Philharmoniker- und dem 
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Münchener „Kaim-Orcheſter“ voraus hat, iſt der glänzende 
Geigenchor und das wahrhaft hinreißende Feuer, das in 
den faſt durchwegs jugendlichen Muſikern lodert. Ferner 
haben nur die Wiener einen ſo ſaftigen, wohligen, ſinn— 
lichen Geigenton. Darüber kann es gar keine Meinungs- 
verſchiedenheit geben. Aber auch von einem ſpezifiſch 
wieneriſchen Holz- und Blechklang könnte man zu ſprechen 
ſich verſucht fühlen, wenn man die Urſache des weichen 
Geſamtklanges eines guten Wiener Orcheſters ergründen 
will. Der Klangcharakter iſt auch im Tutti, ſelbſt bei der 
größten Kraftentfaltung, nie brutal, ſondern ſtets weich 
und rund, ohne darum der Energie zu entbehren. Und 
An- und Abſchwellungen, wie man ſie von den „alten“ 
und neuen Wienern hören kann, vernimmt man ſonſt 
nirgend; ſie entſpringen eben dem Naturell des Volkes 
und ſeinem ganz eigen gearteten Nervenleben. 

Es würde zu weit führen, auf alle Einzelheiten des 
prächtigen Inſtrumentalkörpers einzugehen. 

Befindet ſich an der Spitze eines ſolchen noch ein 
Muſiker mit ſo bedeutenden Anlagen, wie ſie Ferdi— 
nand Löwe beſitzt, jo müſſen ſich wertvolle künſtleriſche 
Leiſtungen ergeben. 

Löwe iſt, ſo bezeichnend und angenehm auch der Aus— 
druck ſeiner maßvollen Arm- und Handbewegungen iſt, 
nichts weniger als ein Dirigent für die Augen, ſondern 
lediglich einer für Ohr und Herz. Er weiß das Tem— 
perament ſeiner Muſikerſchar an richtiger Stelle auszu— 
nützen, aber auch in Zaum zu halten. Was immer er 
macht, es erweckt den Eindruck des Unmittelbaren, und 
deshalb wirkt es auch. Löwe beſitzt die für einen repro— 
duzierenden Künſtler unentbehrliche Fähigkeit, ſich ver— 
ſchiedenen Stilen anpaſſen und ſie daher erſchöpfend dar— 
ſtellen zu können. Das ſieht man daran, daß ſein Vortrag 
von Mozarts G-moll-Symphonie ebenjo echt it, wie die 
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des „Meiſterſinger“-Vorſpieles; er behandelt das klaſſiſche 
Meiſterwerk nicht als Petrefakt, ſondern erfüllt es mit 
jugendlichem Leben, ohne die Stilgrenzen zu überſchreiten; 
denn er iſt eine echt muſikaliſche Natur in des Wortes 
ſchönſtem Sinne. Seine dramatiſche Natur bewährt Löwe 
ſowohl in der mit ſtarken, aber durchaus zutreffend emp— 
fundenen Modifikationen des Zeitmaßes ausgeſtatteten 
Wiedergabe der „Oberon“- Ouverture, als auch in der des 
„Meiſterſinger“-Vorſpieles, das man wahrlich nicht 
idealer hören kann, als unter ſeiner Leitung. Alle 
Vorgänge des Dramas werden da lebendig. Daß 
es ihm auch gelingt, den Gehalt ſolcher neueren 
Werke erſchöpfend darzuſtellen, deren Reproduktionsſtil 
nicht ſchon ſo feſtſteht wie der der genannten Schöpfungen, 
beweiſt er mit dem Vortrage ſelten geſpielter Liſztſcher 
und Tſchaikowskyſcher Kompoſitionen. 

Löwes Hauptbedeutung liegt aber in ſeiner tiefgründi— 
gen Nachſchaffung der Symphonien Beethovens und 
Bruckners. Wer die „Eroica“ oder die C-moll-Symphonie 
von Beethoven unter ſeiner Leitung gehört hat, wird 
mir beiſtimmen. Löwe geht ganz auf im Inhalte dieſer 
Werke; eine ſo ideale Hingabe iſt heute, wo der Dirigent 
meiſt ſich ſelbſt in den Vordergrund zu ſtellen liebt und 
das Werk zum Tummelplatze ſeiner Eitelkeiten und 
Mätzchen zu machen pflegt, gar nicht hoch genug einzu— 
ſchätzen. Löwes Auffaſſung und Geſtaltung gibt ſich 
ohne jede Geſuchtheit und Auslegerei und iſt groß durch 
ihre Natürlichkeit, Klarheit, Herzenswärme und Tiefe. 
Das macht ihn zum berufenen Beethoven-Interpreten. 
Nach meinem Dafürhalten iſt dies das ehrenvollſte Prä— 
dikat für einen reproduktiven Muſiker; denn es gibt unter 
ihnen nur ſehr wenige, die es beanſpruchen dürfen. Dazu 
bedarf es nicht nur eines „Hirnbeſitzers“ — wie ſich ein— 
mal der Meiſter ſcherzweiſe ſelbſt nannte — ſondern auch 
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eines Herzbeſigers. Daß Löwe ein ſolcher iſt, geht vor 
allem aus ſeinem wundervollen Vortrage der langſamen 
Sätze Mozarts, Beethovens und Bruckners untrüglich her— 
vor. Er deklamiert frei und doch ohne jede Spur von. 
rhythmiſcher Zerfahrenheit; er modifiziert die Zeitmaße 
je nach dem Charakter der Motive, aber ſtets maß- und 
geſchmackvoll — es ſei auf ſeine Einführung des Seiten— 
themas im erſten Satze der „Eroica“ und an ſeine dem 
erhabenen Charakter des Werkes entſprechende breite Pro— 
filierung der Themen des erſten Satzes der C-moll-Sym- 
phonie hingewieſen. Eindrücke, wie er ſie erzielt, wühlen 
die Seele des Hörers in ihren Tiefen auf; ſie bedeuten 
ein Erlebnis. 
| In ſeinem eigentlichjten Element aber iſt Löwe erſt 
bei Bruckner, welches Meiſters enthuſiaſtiſcher Förderer 
er jchon bei deſſen Lebzeiten war. Außerdem it er als 
Schüler des Tondichters über deſſen Intentionen ge— 
nau unterrichtet, ſo daß ſeine Wiedergabe der Bruckner— 
ſchen Symphonien wohl als authentiſch gelten darf. Wenn 
die Mängel der Architektur der Brucknerſchen Symphonien 
in Löwes Interpretation kaum fühlbar werden, ſo iſt 
es das Verdienſt dieſes begeiſterten Bruckner-Apologeten, 
der in überaus feinfühliger Weiſe Loſes zu verbinden und 
innere Zuſammenhänge aufzudecken verſteht, ſo daß die 
(man geſtatte mir das Wort) unbewußten Abſichten des 
Tondichters dem aufmerkſamen und nicht im vorhinein 
ſich ablehnend verhaltenden Hörer verſtändlich werden. 
Eine ſolche Meiſterleiſtung Löwes bedeutet ſein Vortrag 
der Brucknerſchen Achten Symphonie (C-moll)*), der 
er gelegentlich ihrer Aufführung beim Grazer Ton— 
künſtlerfeſte des Allgemeinen Deutſchen Muſikvereines 
(1905) einen Sieg auf allen Linien bereitete. Nicht minder 


*) Siehe Seite 35ff. dieſes Buches. 
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gelingt ihm des Meiſters Neunte“) und Vierte Sym— 
phonie “), ganz beſonders aber die Dritte (D-moll) **. 
In der Wiedergabe Löwes geht der Erſte Satz, 
deſſen gewaltige Größe ſchon im erſten Motiv und 
in deſſen Einführung, ſowie im Löwengebrüll der 
gegen das Ende hin chromatiſch nach abwärts ſchreiten— 
den Bäſſe (ähnlich wie am Schluſſe des Erſten Satzes der 
„Neunten“) Bruckner als würdigen Erben Beethoven— 
ſchen Geiſtes erſcheinen läßt, würdevoll einher, und das 
inbrünſtige Adagio ſingt ſich nur ſo in die Seelen der er— 
griffenen Hörer hinein; das unbedingt treffſichere urbruck— 
nerſche Scherzo aber entfeſſelt alle Geiſter, und die zu— 
ſammenfaſſende Art des zyklopiſchen, von begeiſterter An— 
dacht erfüllten und von dem triumphierenden Hauptthema 
des Erſten Satzes (in Dur) gekrönten Schlußſatzes bildet 
die volle Bekräftigung eines künſtleriſchen Exeigniſſes. 
Mit liebevoller Naivität läßt der Sſterreicher Löwe das 
Trio des Scherzos erklingen, in dem ſich Bruckner als 
echter Sohn ſeiner liederfrohen oberöſterreichiſchen Heimat 
gibt. 

Löwes geniale Aufführungen Brucknerſcher Sym— 
phonien vermögen demnach weit mehr zu überzeugen, als 
noch ſo eingehende Analyſen oder geharniſchte Zeitungs— 
artikel jener Bruckner-Exegeten, die krampfhaft die gegen 
den Mangel an zwingender Logik des Brucknerſchen 
Schaffens und beſonders gegen den Bau ſeiner Schlußſätze 
geäußerten Bedenken ehrlicher Muſiker bekämpfen, um 
eine Anerkennung um jeden Preis zu erzwingen. 


*) Siehe Seite 38ff. dieſes Buches. 
) Siehe Seite 32ff. dieſes Buches. 
***) Siehe darüber auch Seite 273 dieſes Buches. 
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Das Berliner Tonkünſtler-Orcheſter unter 
Richard Strauß. 
(Zwei Konzerte in Graz: 5. und 6. März 1903.) 

Strauß heißt Kampf. Und Richard Strauß iſt ein 
Kämpfer, ein Kämpfer für den Fortſchritt und den ewigen 
Wechſel, der allein Leben iſt. Da aber Kunſt ohne Ent— 
wickelung nicht zu denken iſt, weil nichts ihrem lebendigen 
Weſen ſtärker widerſpricht als Stagnation, ſo bedarf ſie 
mehr als alle anderen Dinge dieſer Welt des Kämpfers, der 
mit ſeinem Schilde das große Alte ſchützt und mit ſeinem 
Schwerte gleichzeitig das von ihm mit Hellſichtigkeit er— 
ſchaute Neuland erobert. Solche Kämpfer — und alle unſere 
großen Künſtler ſind es geweſen — waren der großen 
Maſſe ſtets unbequem. Dieſe ſtellte ſich ihnen immer 
feindlich entgegen, wie wenn ſie ſich im ruhigen, mühe— 
loſen Genuſſe des ererbten Beſitzes geſtört fühlte. Und ſo 
ſpielt ſich immer wieder von neuem das alte Schauſpiel 
ab, daß der für das Wohl der Menſchheit ringende Große 
ſcheinbar gegen ſie zu Felde zieht. Im Geltenlaſſen — 
nicht im Erkennen! — des Neuen haben die Menſchen in 
den letzten Jahrzehnten entſchiedene Fortſchritte gemacht. 
Durch arge Schlappen wiederholt gewitzigt, hat man ſich 
dafür entſchieden, das Neuartige lieber anzuerkennen als 
zu befehden, denn — man kann nicht wiſſen, ob im letzten 
Falle die Zukunft nicht das Brandmal der unſterblichen 
Blamage auf die verneinenden Geiſter drücken wird. Ob 
nur dieſer oder andere Umſtände dieſe Sachlage hervor— 
gerufen haben, jedenfalls iſt es ſo beſſer, weil es damit den 
ſchöpferiſchen Genies leichter gemacht wird, ihren ſteilen, 
einſamen Pfad zu wandeln. Aber es iſt auch ſicher, daß 
Richard Strauß dadurch früher als andere Bahnbrecher 
zur Anerkennung gelangt iſt; und darüber kann man ſich 
doch nur freuen. An Neidern und böswilligen Ver— 
kleinerern wird es ihm darum doch nicht mangeln. 
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Inwiefern aber iſt Strauß ein Neuerer? 

Auf dem Gebiete des Symphoniſchen herrſchte ſeit 
Beethoven und ſeinen unmittelbaren Nachfolgern arge 
Zerfahrenheit und Ratloſigkeit. Die einen hielten ſich 
ſtrenge an die vierſätzige Symphonieform und die geſetz— 
mäßige Geſtalt ihrer einzelnen Teile. Sie ſagten: Wer 
was Rechtes kann, vermag ſelbſt die erhabenſten Gedanken 
in das Prokruſtesbett der ſtrengen Form zu gießen, 
ohne daß der Zwang ſich unangenehm fühlbar macht. 
Die Romantiker (Schubert, Schumann, Mendelsſohn) und 
deren Miſchlings-Epigonen (Brahms, Reinecke u. a.) ver- 
harrten bei dieſer Anſicht. Ja ſogar nach der durch Liſzt 
proklamierten Zertrümmerung der ſtarren Form zum 
Zwecke der völlig ungehinderten Ausſprache des dichte— 
riſchen Inhaltes fanden ſich noch Meiſter, die der An— 
ſicht von der Unentbehrlichkeit der alten Symphonieform 
huldigten, ſo frei ſie auch teilweiſe die Form der einzelnen 
Teile durch Einfügungen oder Erweiterungen behandelten. 
Zu dieſen gehört vor allem Bruckner. Der Konſervatis— 
mus ſeiner bäuerlichen Natur ſiegte über die Verſuchungen 
ſeiner ſchier feſſelloſen Phantaſie. Und das war vielleicht 
ganz gut. Bei Liſzt, dem Schöpfer der ſymphoniſchen 
Dichtung, hingegen ſiegte die Überzeugung des Dichters 
über den ſeine formale Unzulänglichkeit erkennenden 
Muſiker. Liſzt iſt Homo-, nicht Polyphoniſt. Die Art 
ſeiner Begabung wies ihn daher den von ihm ein— 
geſchlagenen Weg zur rhapſodiſchen „Symphoniſchen Dich— 
tung“. Und ſo wurde ſeine Schwäche zum Hebel ſeiner 
künſtleriſchen Stärke. Es mußte nun ein Symphoniker, 
ein ganzer Kerl, kommen, der nicht aus der Not eine 
Tugend zu machen gezwungen war, ſondern der aus 
innerer Not den Dichter mit dem Vollblutmuſiker ver— 
einigte, um das Ideal des Symphoniſchen — höchſte 
Kunſt in allen muſikaliſchen Diſziplinen im Dienſte einer 
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dichteriſchen Idee (ähnlich wie bei Wagners muſikaliſchem 
Drama) — zu erreichen. Und dieſe Tat war Richard 
Strauß vorbehalten. Dazu kam, daß er den Orcheſter— 
klang, ungehindert durch die beim muſikaliſchen Drama 
nötige Rückſichtnahme auf des Sängers Ton und Wort, 
zu einer Ausdruckskraft ſteigern durfte und konnte, die 
man nach Wagner nicht mehr für möglich gehalten hätte. 
Der echte Symphoniker denkt jeine Muſik ſchon aus dem 
Geiſte des Orcheſters heraus; das lehrt uns der Orcheſter— 
klang Mozarts, Beethovens, Wagners. Dieſen reiht ſich 
im Gegenſatze zu den lediglich inſtrumentierenden Kompo— 
niſten Richard Strauß ebenbürtig an. Jedem Unbefan— 
genen — ob er nun Muſiker oder Laie iſt — muß im erſten 
der beiden Strauß-Konzerte nach den glänzenden Orcheſter— 
wirkungen Bruckners, Wagners, Liſzts die alles an Glanz 
und Intenſität hinter ſich laſſende Wundermacht des 
Straußſchen Orcheſterklanges im „Don Juan“ aufgegan— 
gen ſein. Selbſt das durch zweiſtündiges Muſizieren 
ermüdete Ohr wurde da durch neue Reize empfangsfähig 
gemacht. In Straußens ſämtlichen Werken gibt es nicht 
einen Takt, der nicht klingt; der krauſeſte und keckſte 
Kontrapunkt ſetzt ſich bei ihm in Klang um. Das liegt 
aber nicht etwa nur in der Geſchicklichkeit, mit der hier die 
Inſtrumentierungskunſt gehandhabt wird, ſondern in der 
melodiſchen, harmoniſchen und kontrapunktiſchen Erfin— 
dung ſelbſt. So etwas lernt ſich nicht. Es iſt Genie. 

Für unſere Stadt bedeutete es ein namhaftes Ereig— 
nis, Strauß ſelbſt als den Interpreten einiger ſeiner 
Werke haben walten ſehen zu können. Die Authentizität 
der Wiedergabe iſt ein gar nicht hoch genug einzuſchätzendes 
Moment. Was würden wir wohl darum geben, wenn 
wir heute einen Mozart, Beethoven, Wagner oder auch 
nur einen Schumann oder Liſzt perſönlich vor uns er— 
ſcheinen ſehen könnten, und was erſt, wenn uns auch nur 
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einer von dieſen ſeine Werke ſelbſt noch vorführen könnte, 
mit welcher Betrachtung jedoch zu keinem abgeſchmackten 
Vergleiche herausgefordert werden ſoll. In erſter Linie 
kam uns Richard Strauß als ſchaffender Künſtler und erſt 
in zweiter als reproduzierender. Iſt zwar ein großer 
Künſtler immer ſchöpferiſch, auch wenn er nur re— 
produziert, und unterſcheidet er ſich durch dieſe Eigenſchaft 
allein ſchon von den abſoluten Dirigenten und Birtuojen, 
ſo tritt er uns doch in der Wiedergabe ſeiner eigenen Werke 
erſt völlig als der entgegen, der er iſt; denn erſt in der 
perſönlichen Darſtellung ſeiner Schöpfung und in dem 
Augenblicke, in welchem er dieſe unſerem Ohre ſinnlich 
wahrnehmbar macht, ſo daß er unmittelbar zu unſerem 
Herzen ſpricht, vollendet er den künſtleriſchen Schöpfungs— 
akt. 

Und eine Perſönlichkeit ausgeprägteſter Art iſt Rich. 
Strauß wie heute kein zweiter unter ſeinen komponie— 
renden Zeitgenoſſen. In der ungemein impulſiven und 
hingebungsvollen Art, wie Strauß ſeine Werke dirigiert, 
erzielen ſie erſt ganz die in ihnen liegende Wirkung. 
Das erlebten wir ebenſowohl an ſeinem hinreißenden 
„Don Juan“, wie in der aus ſeiner Jünglingszeit 
ſtammenden ſymphoniſchen Phantaſie „Aus Italien“, noch 
mehr an der mit ihren brennenden Farben, (man geſtatte 
mir das Wort:) das Ohr blendenden Schlußſzene ſeiner 
mit genialer Verwegenheit konzipierten „Feuersnot“. 
Den gewaltigſten Eindruck aber machte auf alle die 
wundervolle Tondichtung „Tod und Verklärung“, welche 
die tiefſten Geheimniſſe des menſchlichen Herzens in 
Tönen laut werden läßt. Inhalt und Klang verſetzen 
da den Hörer in eine andere Welt. Der Glaube an ein 
Fortleben unſeres Weſens in einer höheren Erſcheinungs— 
form offenbart ſich in dieſem grandioſen Werke mit ſo 
erſchütternder Inbrunſt und ſo überwältigender Größe, 
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daß mir jedes Wort darüber banal erſcheint. Es unter 
liegt keinem Zweifel, daß zum Schluſſe auch diejenigen, 
die ſich über den inneren Wert dieſer außergewöhnlichen 
Schöpfung nicht Rechenſchaft zu geben vermögen, nämlich 
die naiven — alſo die beſten — Hörer, von der Gewalt 
dieſes Meiſterwerkes ſo gepackt worden ſind, daß ſie das 
unabweisliche Bedürfnis empfanden, dem Manne, der 
ſolches geſchaffen, in endloſem Jubel ihren Dank abzu— 
ſtatten. Jeder, auch der Widerſtrebende, mußte das Gefühl 
haben, daß hier ein wahrhaft Großer zu ihnen geſprochen 
habe. 

In der vierſätzigen Italieniſchen Phantaſie ringt 
noch der Dichter in Strauß mit dem Formaliſten, um 
ſchließlich ganz über ihn die Herrſchaft zu erlangen. Man 
denke ſich einen zweiundzwanzigjährigen Künſtler zum 
erſten Male mitten in der Herrlichkeit Italiens, gierig 
die landſchaftlichen und geſchichtlichen Eindrücke in ſich 
aufnehmend. Wie ſollten die in einem Feuerkopfe wie 
dem des jungen Richard Strauß nicht zu Muſik werden 
müſſen? Das Werk, in das er die ganze Begeiſterung 
ſeiner Seele gelegt hat, ſtrotzt von Melodie. Ein Gedicht 
in Tönen iſt der dritte Satz „Am Strande von Sorrent“. 
Aller gelehrter Kram verſinkt da in den Wonnen ſeligſten 
Genießens. Und im toll-genialen Schlußſatze taucht er 
wieder auf, um ſich in den Dienſt einer einzigartigen 
Schilderung zu ſtellen, die uns mit den Ohren ſehen 
macht: Neapel und ſein bewegliches Volk tritt vor unſere 
Sinne, und wir miſchen uns willig in den Wirbel dieſes 
unvergleichlichen Volkslebens mit ſeinem entzückend 
heiteren „Funiculi, funicula!“ 

In zweiter Linie kommt der Dirigent Strauß und 
in dritter erſt das Orcheſter in Betracht, das uns unter 
ſeiner Leitung die Werke des Komponiſten Strauß und 
die anderer Meiſter vorführte: das ſogenannte Berliner 
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Tonkünſtler-Orcheſter. Obwohl Richard Strauß 
eine der erſten künſtleriſchen Stellungen bekleidet, die eines 
Berliner kgl. Hofkapellmeiſters, ſo iſt es nicht dieſe ſeine 
Eigenſchaft, die uns ſein Erſcheinen bei uns vorzugsweiſe 
intereſſant machte, da ſeine hohe Bedeutung als ſchaffen— 
der Künſtler doch ungleich mehr ins Gewicht fällt. Aber 
gerade dieſe rückte uns auch wieder den Dirigenten in ein 
ganz eigenartiges Licht. Nikiſch, Richter und Löwe ſind 
ausſchließlich Dirigenten. Unſere Anſprüche an ihre re— 
produktiven Leiſtungen und an die Tonkörper, die ſie uns 
vorführen, dürfen daher die denkbar höchſten ſein. Ganz 
anders bei Strauß. Man konnte wohl darauf geſpannt 
ſein, wie dieſer große Muſiker ſich mit den Werken an— 
derer Meiſter abfinden werde, aber es mußte ſich natur 
gemäß unſer Intereſſe ganz beſonders der Wiedergabe der 
eigenen Werke des Meiſters zupenden. Und es kann 
wohl geſagt werden, daß eine hinreißendere Übermitte— 
lung des Komponiſten Strauß nicht möglich iſt, als ſie 
durch den Dirigenten Strauß geboten wird. Man ſieht 
hier wieder, daß die Perſönlichkeit alles iſt. 

Je ausgeprägter aber eine künſtleriſche Perſönlichkeit 
iſt, deſto weniger kann ſie ſich von dem Wege entfernen, 
den ihr ihr eigenes Genie vorzeichnet. Der moraliſche 
Wille allein iſt hier nicht das Entſcheidende. Selten waren 
reproduzierende Genies große Schöpfer und kaum weniger 
ſelten waren große Schöpfer bedeutende Interpreten der 
Werke anderer gleichzeitig ſchaffender Künſtler. Auch 
bei Strauß — einem ſelbſtverſtändlich in allen Sätteln 
gerechten Dirigenten — macht ſich dieſer unüberwindliche 
Konflikt fühlbar. Aber auch in dieſer Tatſache liegt ein 
Beweis ſeiner Perſönlichkeit. Jeder reproduktive Künſtler 
von Bedeutung muß ein Schauſpieler ſein, d. h. er muß 
die Gabe der Verwandlungs- und Anpaſſungsfähigkeit 
beſitzen. Alſo auch der moderne Dirigent. Je entwickelter 
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dieſe Gabe an ihm iſt, deſto höher ſteht ſeine Kunſt. 
Dem ſchaffenden Künſtler hingegen iſt dieſe Fähigkeit 
nicht gegeben; er wird ſtets nur Er ſelbſt ſein und das 
umſomehr, je größer und ſelbſtändiger ſeine Schöpfernatur 
iſt. In dieſem Umſtande liegt auch der Schlüſſel zur 
Beurteilung der abſoluten Dirigentenbegabung des großen 
Tondichters Richard Strauß. Sein heißes Beſtreben 
beiſpielsweiſe, in die Natur Anton Bruckners einzu— 
dringen und ihr nach allen Seiten hin gerecht zu werden, 
genügte nicht, um den bedeutenden Inhalt der uns von 
ihm vorgeführten D-moll-Symphonie (Nr. 3“ des ober— 
öſterreichiſchen Meiſters mit ſeiner Wiedergabe zu er— 
ſchöpfen. Ein ganzer Richard Strauß hat eben — ſo 
ſcheint es — in einem Bruckner nicht Platz, ſo wie es 
gewiß auch im umgekehrten Falle geweſen ſein würde. 
Ich hätte nicht Zeuge der Aufführung einer Brahmsſchen 
Symphonie durch Wagner ſein mögen. Anders ſteht es 
natürlich um die Wiedergabe des Werkes eines großen 
Vorgängers durch einen bedeutenden Komponiſten, 
wie das ja gerade Wagner mit Beethovens „Neunter“ 
ſo herrlich bewieſen hat; denn der Geiſt der großen Bau— 
meiſter der Kunſt lebt in jedem ihrer bedeutenden Nach— 
folger, weshalb dieſe ihn auch beſſer begreifen können, 
als alle Anderen. 

Es widerſtrebt mir, hier die im erſten Grazer 
Strauß-Konzerte zutage getretenen Inkongruenzen des 
Brucknerſchen und Straußſchen Genius merkerhaft zu 
verzeichnen. Es war ja trotz alledem und alledem doch 
ſchön! Am beſten deckten ſich Werk und Wiedergabe im 
mächtigen Schlußſatze. Daß alles von A—Z auf das 
gewiſſenhafteſte im Orcheſter ausgearbeitet war, verſteht 
ſich bei einem großen, daher auch pietätvollen Künſtler 
wie Strauß von ſelbſt. 

*) Siehe darüber Seite 266 dieſes Buches. 

Kienzl, Im Konzert. 18 
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Hochintereſſant war Straußens Interpretation der 
Wagnerſchen Vorſpiele zu „Triſtan“ und „Meiſter— 
ſinger“. Alles darin war vom perſönlichen Geiſte des 
ſchöpferiſchen Dirigenten erfüllt, deſſen Sache es nun 
einmal nicht iſt, objektiv zu ſein. Und welcher neuartige 
Reiz umgab dieſe uns jo vertraut gewordenen Tonſtücke! 
Beide waren ſie von reichem inneren Leben erfüllt. 
Beſonders das „Meiſterſinger“-Vorſpiel. Nicht nur die 
ehrſamen Meiſterſinger marſchierten ſpießbürgerlich auf, 
nein: das Ganze erſchien wie eine begeiſterte dichteriſche 
Apologie der Grundidee des Werkes in ſeiner Totalität. 
Und welche ſelige Juniwonne war über alles aus— 
gegoſſen! 

Liſzts ſinfoniſche Dichtung „Tasso, lamento e 
trionfo” mit ihren wirkungsreichen Akzenten, ihrer aus— 
drucksvollen Melodik und ihrem theatraliſchen Pomp ging 
mit größtem Effekt in Szene. Strauß bringt in jedem 
ſeiner Berliner Orcheſterkonzerte einen „Liſzt“, womit er 
gleichſam ſein künſtleriſches Glaubensbekenntnis immer 
wieder von neuem propagiert; auch bei uns hat er es getan. 

Eine wertvolle Neuheit iſt Alfred Bruneaus 
Entre'acte aus der Oper „Meſſidor“ (nach Zola). Das 
glutvolle, großzügige, echte Steigerungen enthaltende, 
aus einem Guß geratene Stück wirkt ſtark. 

Daß Strauß als Dirigent dort am meiſten packt, 
wo er — wie Goethe als Oreſt — Dichter und Darſteller 
in einer Perſon iſt, ſagte ich ſchon. — Was an ſeinem 
Gebaren ſo überaus wohltuend berührt, iſt die außer— 
ordentliche Natürlichkeit, Einfachheit und Schlichtheit. 
Da gibt es aber auch keine Spur von Mätzchen, Poſe 
und Inſzene. Er dirigiert auch nicht auswendig, obwohl 
er die Partitur ſicherlich ganz inwendig hat. Selbſt bei 
ſeinen eigenen Werken liegen die Noten vor ihm auf dem 
Pulte. Er geht ſo völlig auf im Muſizieren, daß er ganz 
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darauf zu vergeſſen ſcheint, daß außer ihm und dem 
Orcheſter noch jemand anweſend iſt. 

Und nun noch ein Wort über das Orcheſter, das 
ihn von Berlin aus durch die Welt begleitet. Es it 
— das muß geſagt werden — kein Körper erſten Ranges, 
aber ein ſehr tüchtiger und ſehr leiſtungsfähiger, allen 
Strapazen einer Strauß-Kampagne gewachſener In 
ſtrumentalkomplex. Feinheiten ſind im allgemeinen 
nicht ſeine Sache; ebenſowenig ein ſammetweiches 
Pianiſſimo, wie es ſich bekanntlich hie und da recht gut 
ausnehmen ſoll; auch der warme Geigenton fehlt, den 
beſonders wir Süddeutſchen ſo ſchwer vermiſſen, und der 
z. B. in den Brucknerſchen Kantilenen ſchlechtweg unent— 
behrlich iſt. Den Bäſſen (überdies zu wenig an Zahl) 
mangelt das Mark. Am beſten iſt das Blech — überhaupt 
die ſtarke Seite der norddeutſchen Orcheſter. In der 
Unerſchrockenheit aber, mit der dieſe perfekten Muſiker 
alle Hinderniſſe der Straußſchen Partituren nehmen 
und mit der ſie ihrem Meiſter durch dick und dünn, 
über Stock und Stein folgen, und in der Präziſion und 
rhythmiſchen Akkurateſſe können ſie es mit den beſten 
Orcheſtern aufnehmen, und gar, ſo lange ſie unter der 
Fahne eines Richard Strauß die Lande durchziehen. 
Unter ſeinem Zeichen werden ſie überall ſiegen, ſo wie 
es in unſerer Stadt der Fall geweſen iſt. 


Die ruſſiſche National-Vokal-Kapelle der Nadina 
Slaviansky und das Großruſſiſche Balalafka-Orcheſter. 
(Graz, 1900.) 

Es unterliegt wohl keinem Zweifel, daß die Vor— 
führung dieſer etwa 40 Perſonen zählenden ruſſiſchen 
Truppe ethnographiſch viel Intereſſantes bietet, nicht nur 
in muſikaliſcher Hinſicht, ſondern auch bezüglich der wirk— 

18* 
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lich ſehenswerten prachtvollen altruſſiſchen Bojarentrachten 
aus dem 16. und 17. Jahrhundert. Manches feſſelt und for— 
dert zum Beifalle heraus. Anderes hingegen muß den 
Kenner zum Widerſpruche reizen, ſo die Wahl einiger Stücke, 
die geeignet ſind, den Hörer über das Weſen ruſſiſcher 
Muſik irrezuführen. Was hat z. B. ein vom ſogenannten 
Balalaika-Orcheſter geſpielter trivialer Operettenwalzer 
mit Nationalmuſik zu ſchaffen? Auch bezüglich der im 
Programm aufgezählten Inſtrumente muß man ſich 
enttäuſcht fühlen, da nur die dreiſaitigen mandolinen— 
artigen Balalaifas und Domras in allen Größen und 
im Hintergrunde nur je ein Spieler des Gudok (eines 
dreiſaitigen Streichinſtrumentes ohne Steg), und der 
ſchalmeiartigen Brelka (des einzigen vorhandenen Blas— 
inſtrumentes), die man durchaus nicht heraushören konnte, 
zu ſehen ſind, während von einer Swierele oder einem 
Nakri gar nichts bemerkbar iſt. Überhaupt bilden die 
Inſtrumentalvorträge, wenn man ihnen dieſe Bezeichnung 
geben darf, den ſchwächſten Teil der dreigliedrigen Vor— 
tragsordnung. Ein einziges Stück von dieſer unerträg— 
lichen gezupften Muſik mit den näſelnden Stahltönen 
würde vollauf genügen, um dem Publikum eine Vor— 
ſtellung von ſolch primitiver Muſikmacherei beizubringen, 
die übrigens einigermaßen an die (nur viel flottere) „Estu— 
diantina Figaro“ erinnert. 

Von weit größerem Intereſſe ſind die Chor- 
leiſtungen. Eine ziemlich große Präziſion und vor 
allem überraſchende dynamiſche Effekte feſſeln in ihnen 
das Ohr. Man hört z. B. ein Pianiſſimo ſeltenſter und 
bezauberndſter Art. Die Frauenſtimmen, die übrigens 
ſehr ſpärlich vertreten ſind, haben wenig Reiz. Dagegen 
haben die Kinderſtimmen viel Saft, weniger die etwas 
trockenen Tenore. Phänomenales bieten nur die Bäſſe, 
von denen ich wiederholt ein wohlklingendes Kontra-d, =c 
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und h vernahm, ſo z. B. in der wundervollen, den ganzen 
Zauber ſlaviſcher Melodik und Harmonik entfaltenden 
Legende (E-moll) von Tſchaikowsky. Ganz großartige 
Wirkungen erreicht der Chorklang dort, wo den Bäſſen die 
Möglichkeit gegeben iſt, in Oktaven zu gehen, ſo daß 
ein dem Streichorcheſter entſprechender runder Klang 
entſteht, in dem der erſte Baß dem Violoncell, der zweite 
dem Kontrabaß entſpricht. Sonderbar muß es erſcheinen, 
daß bei den auf dem Programme als „Männerquartetten“ 
bezeichneten zwei Liedern von Villebois und Dargomyzsky 
die Altknaben im Einklange mit den Tenoren ſingen; 
auch iſt es ſchade, daß jeder Chor mit Harmonium begleitet 
wird. Dadurch wird der rein vokale Charakter aufgehoben, 
ein Übelſtand, der in keinem richtigen Verhältniſſe zu dem 
Vorteile der gleichmäßig erhaltenen Tonhöhe ſteht. 

Es iſt ſehr merkwürdig, daß in Rußland der mehr— 
ſtimmige Geſang erſt ſeit dem Ende des 17. Jahrhunderts 
gepflegt wurde, und zwar lange Zeit hindurch nur in 
den Kirchen. Erſt unter Peter dem Großen verbreitete 
ſich der Chorgeſang allgemein. Kein Volk ſingt ſo gerne 
und viel, wie das ruſſiſche. Arbeiter und Bauer verrichten 
ihre Arbeiten unter beſtändigem Singen. Eine Probe 
von einem ſolchen Geſange führt die Slaviansky'ſche 
Vokal⸗Kapelle in dem berühmten Burlaken-(Schiffszieher- 
Liede „Ei Uchnem“ vor. Wer dieſen wunderſam ein⸗ 
tönigen, tief melancholiſchen Geſang einmal gehört hat, 
vergißt ihn wohl nie mehr wieder. Er bildet auch die 
Krone der Vorträge mit der prächtigen Abſtufung der 
Klangſtärke bis zum völligen Verlöſchen. Hübſch iſt das 
Volkslied „Ich verberge meinen Ring“, noch ſchöner das 
weltberühmte Lied vom „roten Sarafan“ (ſo nennt ſich 
das Oberkleid der ruſſiſchen Bäuerinnen), das eine ge— 
radezu rührend innige Melodie aufmweilt, die von dem 
überaus fruchtbaren Warlamoff erfunden und nicht 
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— wie es auf dem Programme der Ruſſen heißt — 
„arrangiert“ worden iſt. Erwähnung verdienen auch die 
Lieder: „Der ſchwarzäugige Jüngling“, „Fort mit dem 
Kummer“, „Die Birke auf dem Felde“, „Auf den grünen 
Wieſen“, und von hiſtoriſchem Intereſſe iſt die aus dem 
11. Jahrhundert ſtammende Ballade vom Rieſen Dobryna 
Nikititſch. 

Man kann leicht zwiſchen den klein- und groß— 
ruſſiſchen Liedern unterſcheiden, wenn man das Charakte— 
riſtikon dieſer und jener kennt. Die kleinruſſiſchen zeichnen 
ſich durch tiefes Gefühl und Wehmut aus; die groß— 
ruſſiſchen ſind mehr freundlicher Art, meiſt zart und 
lebendig in der Schilderung der Textunterlage. Bemer— 
kenswert iſt auch, daß die langſamen Lieder größtenteils 
in Moll, die — vorwiegend zum Tanze geſungenen — leb— 
haften in Dur ſtehen. Größerer Verbreitung erfreuen ſich 
jedoch die kleinruſſiſchen („harmoniſchen“), die übrigens 
auch bezüglich ihres muſikaliſchen Wertes die großruſſiſchen 
(„melodiſchen“) weit überragen.“ 


Der Züricher Männergeſangverein „Harmonie“ 
unter Gottfried Angerer. 
(Graz, 1903.) 
Die freie Schweiz iſt ein Land der Geſänge. In den 
Bergen, wo der dem Ohre des Sängers widerhallende 
Ton ſich gleichſam ſelbſt im Spiegel ſehen kann, ſingt es 


*) 1908: Nadina Slaviansky iſt kürzlich geſtorben. Ihr Vater 
dirigiert nun ſelbſt die Vorträge. Mit ſpärlichen, unſcheinbaren 
und ruhigen Handbewegungen hat er den Chor völlig in der Gewalt. 
Alles geht wie am Schnürchen, und die gewagteſten accelerandi klappen 
verblüffend. Auch Kirchengeſänge hat die „Vokalkapelle“ neueſtens 
in ihr Repertoire aufgenommen. Die nunmehr herangewachſene 
zweite Tochter Slavianskys, Margarethe, erfreut durch den 
ſchlichten und darum doppelt ſympathiſchen Vortrag einſtimmiger 
Nationallieder. 
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ſich leichter als in der Ebene. Die ſteiermärkiſche Muſik— 
ſeele fühlt ſich daher der ſchweizeriſchen verwandt, weshalb 
uns Steirern die lieben Sänger aus dem Schweizerlande 
doppelt willkommen ſein mußten. 

In der Schweiz wird der Männerchorgeſang mit 
beſonderer Vorliebe gepflegt. Das Chorvereinsweſen iſt 
dort ganz beſonders glücklich organiſiert. Das tt 
hauptſächlich ein Verdienſt Johann Georg Nägelis 
(1768-1836), des in ſeinem Vaterlande allverehrten 
Komponiſten, Geſangspädagogen und Muſikſchriftſtellers, 
der dort den großen Verein zur Förderung der Tonkunſt 
gründete, womit er dem ſchweizeriſchen Muſikleben einen 
kräftigen Vorſtoß gab. Er ſchrieb auch Chorlieder, die 
mitten ins Herz des Volkes trafen und daher zu Volks— 
liedern geworden ſind; ich erinnere nur an das 
allbekannte „Freut euch des Lebens“. Der ſchweizeriſche 
Volksgeſang verdankt dieſem hochverdienten Manne ſehr 
viel. Es war daher nur recht und billig, daß unſere 
Gäſte ihr Konzert mit einem Liede ihres Altmeiſters 
eröffneten, und zwar mit dem edlen „Lichtſchöpfer“. 
Der Gedanke, nur Lieder eidgenöſſiſcher Tonſetzer vor— 
zuführen, war ein ſehr glücklicher, zumal man unter ihnen 
eine ſehr gute Wahl getroffen hatte. Die Harmoniſten 
ſangen Lieder von Ignaz Heim, W. Sturm, Guſtav Weber, 
Friedrich Hegar, Gottfried Angerer, Attenhofer, Franz 
Curti. Den ausgezeichneten Ruf, den die Schweizer 
Männerchorvereinigungen im allgemeinen, die Züricher 
Harmonie, als der vornehmſte und bedeutendſte Männer— 
chor der Schweiz, in ganz beſonderer Weiſe genießen, 
rechtfertigten die genannten Vorträge ganz und gar. Der 
Züricher Sängerchor iſt nicht nur ſehr zahlreich (etwa 
400 Mann ſtark), ſondern er verfügt auch über ein außer— 
gewöhnlich wertvolles Stimmenmaterial. Welches Mark 
in den Bäſſen, welcher Glanz in den Tenoren! Der runde 
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Klang dieſes Stimmenkomplexes iſt ein wahrer Ohren— 
ſchmaus. Dieſer Umſtand allein würde jedoch nicht ge— 
nügen, dem Vereine künſtleriſche Bedeutung zu verleihen. 
Dieſe beſitzt er vielmehr durch ſein verblüffendes 
Können. Der ganze Chor erſcheint dem Hörer wie 
ein großer Virtuos. Man möchte vor jedem einzelnen 
Sänger den Hut ziehen. Dieſe Reſpektbezeugung gebührt 
aber vor allem dem vortrefflichen Leiter der Harmonie, 
dem Muſikdirektor Gottfried Angerer. Er iſt ein 
wahrer Muſter-Chormeiſter, denn er hat ſeine Schar auf 
eine Höhe der Leiſtungsfähigkeit gebracht, die ihresgleichen 
ſucht. Die Diſziplin verdient das Prädikat „unüber— 
trefflich. Bewundernswert iſt die Behandlung des 
Textes, insbeſondere der Konſonanten; da gibt es kein 
Verkürzen des Vokals, kein Verwaſchen des Wortes, keine 
Kette von d, d, d, t, t, n, n und fein langgeſtrecktes Ziſchen 
beim s-Laute, ſondern man hört im Auslaute ſtets ein 
einziges, deutliches d, t, n, 8s. Das nenne ich Chorzucht!— 
Die Deutlichkeit und Sorgſamkeit der Taktführung des 
Dirigenten und die Aufmerkſamkeit jedes einzelnen 
Sängers können nicht überboten werden. Sonſt wäre auch 
eine derart minutiöſe Vollendung bei ſo zahlreicher 
Sängerſchar ſchlechterdings unmöglich. 


Ne 


Anhang. 
Muſikaliſche Skizzen. 


1. Neu aufgefundene Skizzen von Beethoven. 
1895.) 


Einen wertvollen Fund machte jüngſt der Tonkünſtler 
Guido Peters. Als er die ihm von einer verſtorbenen 
Anverwandten hinterlaſſenen alten Muſikalien muſterte, 
entdeckte er zu ſeiner größten Überraſchung und Freude 
ein Kuvert mit der Aufſchrift: „Manuſkript Beethovens“. 

Der Fund umfaßt fünf beſchriebene Seiten und eine 
leere in Querfolio und iſt ein zweifellos echtes Autograph 
des großen Meiſters, nicht nur nach dem apodiktiſchen Ur 
teile Sachverſtändiger, ſondern auch deshalb, weil aufs 
deutlichſte ein ſachlicher Zuſammenhang mit anderen Beet 
hovenſchen Skizzenblättern feſtgeſtellt werden konnte, die 
ſich im Beſitze der Königlichen Bibliothek zu Berlin be 
finden. Die Skizzen ſtammen unzweifelhaft aus dem 
Jahre 1809, wofür verſchiedene Umſtände ſprechen. 

Die Königliche Bibliothek zu Berlin beſitzt u. a. 
26 Bogen Beethovenſcher Skizzen, die der hervorragende, 
1882 verſtorbene Beethoven-Forſcher Guſtav Notte 
bohm im zweiten Bande ſeiner „Beethoveniana“ als 
in der Zeit vom Februar bis Oktober 1809 entſtanden 
und ein zuſammengehöriges Skizzenheft bildend, be— 
zeichnet. Es weiſt nur ganz geringe Lücken auf.“) Eine 
ſolche Lücke — vermutlich wohl die einzige — wird durch 
die vorliegenden Blätter in höchſt befriedigender Weiſe 


*) „Beethoveniana“, Bd. II, ©. 255. 
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ausgefüllt. Ihr Inhalt iſt durch den Umſtand von be— 
ſonderem Intereſſe, daß er Skizzen zu drei hochberühmten 
Werken des Meiſters, zum Klavierkonzert in Es- dur, 
zur Chor-Phantaſie op. 80 und zum Liede „Mignon“, 
ſowie zu einer ungedruckten und unbekannten Kom— 
poſition, einem patriotiſchen Liede, enthält. Die Ent— 
ſtehungszeit dieſer Werke iſt ſo ziemlich dieſelbe 
und fällt mit derjenigen von op. 70 (Nr. 2), 74, 76, 77, 
79, 81a, 82 und 83 zuſammen, deren Skizzen ſich auf 
den ſchon erwähnten 26 Bogen der Berliner Königlichen 
Bibliothek vorfinden. 

Was nun die Entwürfe zum Es-dur-Konzert, op. 73, 
betrifft, ſo beginnen ſie ungefähr in der Mitte des zweiten 
Satzes. Guſtav Nottebohm ſpricht noch von zwei größeren 
Skizzenbüchern aus dem Jahre 1808, von welchen das 
zweite“) Entwürfe zum erſten Satze dieſes Konzertes, 
vom zweiten und dritten Satze aber „keine Note“ enthält. 
Das Skizzenbuch vom Jahre 1809 birgt hingegen nur 
Entwürfe zum zweiten und dritten Satze, die teilweiſe 
einen ähnlichen Entwickelungsgang darſtellen, wie die in 
unſeren Blättern. Ein Kurioſum iſt die von Nottebohm 
feinſinnig hervorgehobene Schreibweiſe des zweiten 
Viertels im ſiebenten Takte des Adagios. Im Berliner 
Skizzenbuche lautet die Note: fisis, was orthographiſch 
richtiger iſt als das in den gedruckten Ausgaben ſtehende g. 
Unſere Blätter hingegen enthalten bereits in der 
dürftigen Skizze das ſpätere g, ein Beweis mehr, daß 
ſie aus der zweiten Hälfte des Jahres 1809 ſtammen. 
Welcher Beweggrund den Meiſter zu dieſer Anderung ver— 
anlaßt hat, iſt unerfindlich. 

Unſere Blätter beginnen mit dem 47. Takte des 
zweiten Satzes. f 


*) „Beethoveniana“, Bd. II, S. 495. 
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Weiter unten iſt eine Variante, durch ein x auf die 


obige Stelle zurückbezogen: 


In der Stelle a) finden wir Anſätze zu einer unausge 
führt gebliebenen Imitation im Orcheſter. 

Im allgemeinen zeichnet ſich die erſte und zweite 
Seite unſerer Blätter durch ſtarke Unleſerlichkeit aus. In 
der Folge finden ſich die ſanften Flügelſchläge der Sech— 
zehntel-Klavierfigur des Adagios in der Form verſchie— 
denartigſter Verſuche, z. B.: 


Nach manchen kleinen Anſätzen, von denen mehrere 
durchſtrichen ſind, erſcheint der Schluß des Adagios mit 
dem myſteriöſen Übergange in den letzten Satz: 
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Q . 


woraus deutlich zu erſehen it, daß Beethoven urſprünglich 
einen Übergang in der Dominante ſtatt in der vor— 
greifenden Tonika (Es-dur) des letzten Satzes beabſichtigte. 
Daß ſeine Zweifel über dieſe Überleitung nicht nur har— 
moniſcher, ſondern auch rhythmiſcher Art waren, beweiſt 
die folgende Notation: 


a 


Noch unklarer find die höchſt flüchtigen Skizzen des 
dritten Satzes, die ſich auf der zweiten Seite befinde 
Sie beziehen ſich hauptſächlich auf das erſte Orcheſter— 
tutti. Auch hier begegnet uns im zwölften Takte ein be 
ſtatt des ſpäteren fes. 

Weiter ſteht hier (ſiehe die kleine Veränderung im 
5. Tafte!): 


Hieran knüpft ſich eine Zickzacklinie, die offenbar die 
unmittelbar darauf einſetzende Solo-Paſſage des Klaviers 
darſtellen ſoll: 


BE 
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Die Fortſetzung mit dem zweiten Thema fehlt. Hin— 
gegen ſind allerlei kleine Verſuche in der achten bis ſech— 
zehnten Zeile notiert, die in der Kompoſition nicht zur 
Ausführung gelangten, ja in ihr nicht einmal im Keime 
auffindbar ſind. Das iſt alles, was die Blätter vom 
Es-dur-Konzert enthalten. 

Die dritte Seite iſt leer. 

Die vierte Seite enthält den deutlich ausgeführten 
Entwurf eines Teiles der Einleitung zur Chor-Phan— 
taſie op. 80. Die Noten ſind durchaus zuerſt mit Blei— 
ſtift geſchrieben und dann mit Tinte überzogen worden. 
Es gibt nur noch eine Skizze, die Entwürfe zur Ein— 
leitung der Chor-Phantaſie enthält, und dieſe ſtammt 
aus dem Jahre 1809 (Berliner Sammlung). 

Nun haben wir aber das intereſſante Faktum vor 
uns, daß Beethoven ſeine Chor-Phantaſie bereits am 
22. Dezember 1808 in einer „Akademie“ in Wien ſelbſt 
öffentlich vortrug. Damals fehlte jedoch das große ein— 
leitende Klavier-Solo oder war vielleicht durch ein paar 
ganz anders geartete Takte vertreten (acht melodiſch ge— 
haltene Cmoll-Takte im 2, -Rhythmus oder eine kurze 
4-taftige Kadenz.“)) In einem Skizzenbuche des Jahres 
1808 kommen dieſe vor, während in einem anderen 
Skizzenbuche aus demſelben Jahre keine Spur von irgend— 
einer Einleitung vorhanden iſt, woraus zuverläſſig ge— 
ſchloſſen werden kann, daß der Gedanke zu einer längeren 
Einleitung dem Meiſter erſt viel ſpäter gekommen iſt, 
daß dieſe alſo erſt lange nach der erſten Aufführung des 
Werkes, nämlich in der zweiten Hälfte des Jahres 1809, 
vollendet worden iſt. Dafür ſpricht auch die Tatſache, 
daß die Entwürfe zur bewußten Einleitung auf jenen 
Skizzenblättern ſich befinden, auf welchen die Skizzen zum 
zweiten und dritten Satze des Es-dur-Konzertes ſtehen. 

*) S. Nottebohms „Beethoveniana“, Bd. II. S. 499. 
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Eine auf der vierten Seite unſerer Blätter befind— 
liche echt Beethovenſche Bemerkung (mit Bleiſtift ge— 
ſchrieben) wäre aber faſt dazu angetan, den eben ge— 
führten Beweis ins Schwanken zu bringen, wenn wir ſie 
mit einer uns von Carl Czerny überkommenen Darſtellung 
in Zuſammenhang bringen. Dieſer erzählt nämlich “*): 
„Kurz vor der am 22. September 1808 gegebenen 
Akademie kam ihm (Beethoven) die Idee, ein glänzendes 
Schlußſtück für dieſe Akademie zu ſchreiben. . . . Sie (die 
Phantaſie) wurde jo ſpät fertig, daß ſie kaum probiert 
werden konnte. Beethoven erzählte Dieſes in meiner 
Gegenwart.“ Und die Beethovenſche Bleiſtiftnotiz auf 
unſerer Skizze lautet: „Morgens (ver) fertigen, 
Nachmittags probieren, nachſinnen, grübeln“. 

(NB. Die Silbe „ver“ hat Beethoven durchſtrichen, 
wohl, weil ihn das Handwerksmäßige des Wortes „ver— 
fertigen“ geniert zu haben ſcheint.) 

Beethovens Bemerkung weiſt möglicherweiſe auf die 
Abfaſſung der Einleitung am Tage der Hauptprobe hin. 
Vielleicht hat er ſich nur ein Vorlageblatt für jene Ein— 
leitung gemacht, mit deſſen Hilfe er vor dem Beginne des 
Orcheſtereinſatzes (Finale, Allegro, c) frei phantaſieren 
wollte, ſo daß deren endgültige künſtleriſche Ausführung 
erſt ſpäter erfolgte. Wer kann das wiſſen? 

Der Entwurf iſt folgender: 

No I. Adagio. 


*) Thayers Biographie Beethovens, Bd. III, S. 59. 
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J) Bier fehlt ein halber Takt 
(Terz ſextakkord von E moll) 
2) cis ſtatt des ſpäteren 4. 
3) Dieſer Takt fiel aus. 
4) Diefe beiden Takte wur— 
den in einen zuſammen— 
gezogen. 


19 
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Beethoven war 


. (Soll heißen: e Derie- 
0) i ere Heile gera- 


en. 


Variante von 5) 


en. 


Auf Seite 6 unſerer Blätter (Rückſeite des in den 
erſten Bogen eingelegten - Halbbogens) befinden ſich neben 
einigen mehr oder weniger deutlich lesbaren Notizen, wie 
ſie Beethoven mitten in ſeine Skizzen hineinzuſchreiben 
pflegte, die einzigen bisher aufgefundenen Skizzen zu 
dem „Mignon“-Liede: „Kennſt du das Land“, op. 75. 


a a 


Bennft du das Sand, wo die Sit- ro- nen blühen, (im 


EEE 


[5 r 
F Basen. . I 
AH — 
* * ... 


hin möcht' ich mit dir, o mein @e-lieb- ter da- hin 


Unter verſchiedenen kleinen Anſätzen, die noch folgen, 
ſind von beſonderem Intereſſe: 
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0 Dar fer, laß laß’ uns ziehn. 
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o Da- = = ziehn o ter laß! uns 
Die letzte Skizze unſerer Blätter (Vorderſeite des 
Halbbogens) iſt das patriotiſche Lied „Oe ſterreich über 
Alles“. Eine Skizze dazu befindet ſich in der wieder 
holt erwähnten Berliner Sammlung. Nottebohm zitiert 
einige Takte daraus im zweiten Bande ſeiner „Beet 
hoveniana“ (S. 262): 

Mae stoso. 


wenn es nur will zes 
HH = 


u.f.w. 
Aus dieſer nn können wir entnehmen, daß 
das Lied (wohl für Chor?) mit Orcheſterbegleitung 
gedacht iſt, da hier zwei unverkennbare Violinpaſſagen 
vorkommen. Weſentlich unterſcheiden ſich unſere Skizzen 
desſelben Liedes von der obigen. Die Tonart (D-dur) 
iſt zwar dieſelbe und auch der Rhythmus. Die Melodie 
aber geſtaltet ſich bei verſchiedenen Anſätzen verſchieden. 
Bevor ich die Skizzen hierherſetze, will ich einiges über 
die Bedeutung des unvollendeten Liedes erwähnen, was 
Nottebohm und andere mitteilen. Dieſe Skizzen ſtammen 
19* 
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nämlich aus der Zeit der Kriegserklärung Sſterreichs an 
Frankreich, können alſo auf Grund verſchiedener Angaben 
nur im März oder April 1809 geſchrieben worden ſein. 
Beethoven, der während der Rüſtungen und der Nieder- 
lage Sſterreichs und der Beſetzung Wiens durch die Fran— 
zoſen in Wien war, konnte ſich den Eindrücken der Er— 
eigniſſe und der Bewegung, die ſie hervorriefen, nicht 
entziehen. Neichaxdt*) teilt mit, daß die von H. J. Collin 
gedichteten „Lieder öſterreichiſcher Wehrmänner“, die bei 
Beginn des Krieges mit Muſik von Weigl und Gyrowetz 
an öffentlichen Orten in Wien geſungen wurden, große 
Begeiſterung erregten und daß beſonders beim Liede 
„Oeſterreich über Alles“, das mit anderen von Weigl kom— 
ponierten Liedern am 28. März 1809 im großen 
Redoutenſaale geſungen wurde, „der Enthuſiasmus aufs 
höchſte“ geſtiegen ſei. Collin hatte die Landwehrlieder 
kurz vor Ausbruch des Krieges, 1809, gedichtet. Die 
Kriegserklärung erfolgte am 9. April 1809, die Be— 
ſchießung Wiens durch die Franzoſen in der Nacht vom 
11. zum 12. Mai und der Friedensſchluß („Wiener 
Friede“) am 14. Oktober 1809. Ferdinand Ries“) er- 
zählt: „Bei der kurzen Beſchießung Wiens war Beet- 
hoven ſehr ängſtlich; er brachte die meiſte Zeit in einem 
Keller bei ſeinem Bruder Caſpar zu.“ Daß da von einem 
anhaltenden Schaffen des Meiſters keine Rede ſein konnte, 
verſteht ſich wohl von ſelbſt. 

Beethovens Entwurf zu dem patriotiſchen Liede lautet 
vollſtändig, wie folgt: 


J. 


Wenn = 5 will, wenn es nur will, iſt im-mer 


*) Reichardt „Vertraute Briefe“, Bd. II, S. 85. 
*) Ferd. Ries „Biographiſche Notizen“, S. 121. 
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z wenn Es nur will 


will iſt immer Oe-ſtr. ü-ber al-les Wehr-män⸗ner 


2 — 
I 
ruft nun fro-ben Schal- les Es will Es will 


— 5 2 . 2 


(2) Hoch Oe ⸗ſterreich Roch Oe ⸗ſterreich. 


Ich habe alle Skizzen des Liedes „Oeſterreich über 
Alles“ hierher geſetzt, erſtens, weil es eine gänzlich un— 
bekannte Kompoſition Beethovens iſt, daher jedermann 
intereſſieren muß, zweitens, weil aus der Art, die melo- 
diſche Geſtaltung immer wieder von neuem aufzunehmen, 
bis ſie die erſehnte Form gewonnen hat, zu erſehen iſt, daß 
Beethoven es mit dieſem Liede ſehr ernſt genommen hat, 
wie bei allen Sachen, zu welchen er viele melodiſche 
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Skizzen gemacht hat (ſiehe beiſpielsweiſe den Kanon im 
„Fidelio“ !). 

Jedenfalls hat man in dieſen eben entdeckten Skizzen 
des großen Meiſters einen wertvollen Beitrag für die 
Beethoven-Forſchung zu erblicken. 


8 
2 


2. Unbekannte Ländler von Franz Schubert. 
(1902.) 

Im September 1827 weilte Franz Schubert mit 
ſeinem langjährigen Freunde Johann Baptiſt Jenger“) 
zu mehrwöchigem Aufenthalte als Gaſt des kunſtſinnigen 
Advokaten Dr. Karl Pachler und ſeiner als ausgezeichnete 
Klavierſpielerin bekannten Gemahlin in Graz. Das Ehe— 
paar wohnte in einem jener Häuſer der Herrengaſſe, 
an deren Stelle jetzt das ſtattliche Gebäude des ſo— 
genannten „alten Thonethofes“ ſich befindet,“) im 
Sommer aber in dem reizenden „Hallerſchlöſſel“ am 
Fuße des „Ruckerlberges“. Freund „Schwammerl“ — mit 
dieſem Koſenamen belegten Pachler und Frau den großen 
Tondichter wegen ſeiner gedrungenen, zur Fülle neigenden 
Geſtalt — fühlte ſich im ſchönen Graz, umgeben von 
Freunden, die ihn als Künſtler ſchätzten und als Menjchen 
liebten, ſehr wohl. Er wollte im folgenden Jahre wieder— 
kommen; jedoch ein höherer Wille hatte es anders beſtimmt; 
denn Schubert ſtarb 1828 — als Einunddreißigjähriger! 

Im Pachlerſchen Hauſe wurde viel muſiziert. Da 
Schubert immerfort von muſikaliſchen Einfällen verfolgt 
war, wird es auch nicht viele Tage ſeines Lebens gegeben 

) 1792-1856. Militärbeamter, vortrefflicher Pianiſt, lebte 
von 1819 bis 1825 in Graz, wo er die Ehrenſtelle eines Sekretärs 
am Steiermärkiſchen Muſikvereine bekleidete. 

**) An einem Balkon dieſes Hauſes hat man zum Andenken 
an Schuberts Grazer Aufenthalt an des Meiſters 110. Geburts- 
tage (1907) ein Marmor-Porträtrelief angebracht und feierlich 
enthüllt. 
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haben, an denen er nichts komponiert hat. Wie hätte ſonſt 
wohl auch die unerhörte Menge von Vokal- und Inſtru— 
mentalwerken in der ſo äußerſt knapp bemeſſenen Lebenszeit 
des Meiſters entſtehen können! Er hat alſo gewiß auch in 
der ſteiermärkiſchen Hauptſtadt einiges komponiert oder 
wenigſtens ſkizziert. Jedenfalls aber hat er hier die An 
regung zur Kompoſition einer Reihe ſeiner ſchönſten Lieder 
auf Gedichte des „ſteiriſchen Uhland“, Karl Gottfried Ritter 
von Leitner, empfangen, deſſen perſönliche Bekanntſchaft 
er zwar nicht gemacht hat, auf deſſen Schaffen er aber im 
Hauſe Pachlers, in dem der Dichter viel verkehrte, auf 
merkſam gemacht wurde. Auch die „Grätzer Walzer“, 
op. 91a, und der „Grätzer Galopp“, op. 91b, ſowie der 
auf den kleinen Sohn des Pachlerſchen Ehepaares kom— 
ponierte vierhändige „Kindermarſch“ ſind Spuren, die 
der Grazer Aufenthalt des Meiſters hinterlaſſen hat. In 
Graz ſind übrigens — beiläufig bemerkt — ſogar einige 
Kompoſitionen Schuberts zum erſten Male verlegt worden, 
und zwar bei A. Kienreich. 

In den ſchönen Spätſommertagen des genannten 
Jahres wurden auch verſchiedene Ausflüge unternommen, 
darunter einer nach dem Schloſſe Wildbach bei Deutſch— 
Landsberg, das einer Tante Dr. Pachlers, Frau Maſſegg, 
gehörte. Dieſe war Witwe und hatte nicht weniger als 
ſechs jugendliche Töchter, deren Anmut den Meiſter ſo 
ſehr gefeſſelt zu haben ſcheint, daß er mehrere Tage (wie 
viele, iſt nicht bekannt geworden) dort zubrachte. 

In dieſem Schloſſe, auf deſſen Stalltür übrigens 
längere Zeit hindurch ein Bildnis Schuberts geprangt 
haben ſoll, wirkte viele Jahre ſpäter, etwa 1860, ein 
gewiſſer Heinrich Fiſcher, ein geborener Iglauer, der zu 
Beginn der fünfziger Jahre Oboiſt im Grazer Theater- 
orcheſter geweſen war, als Muſiklehrer. Ein Graf, dem 
Wildbach um dieſe Zeit gehört haben ſoll, beſaß mehrere 
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Schubertſche Manuſkripte. Eins davon ſchenkte er dem 
Fiſcher, als dieſer das Schloß verließ. Dieſes Manuſfkript 
liegt nun vor mir. Frau Marie Radler-Warhanek, 
Tochter eines Jugendfreundes Fiſchers, die ebenfalls 
deſſen Unterricht im Klavierſpiel erhalten hatte, übergab 
es mir zur Agnoſzierung. 

Es iſt ein echter und rechter „Schubert“. Alle vier 
Seiten des vergilbten zwölfzeiligen Notenpapiers (Hoch— 
format) ſind beſchrieben. Die erſte Seite enthält zwei 
Niederſchriften einer Verſion des von Schubert nicht 
weniger als dreimal komponierten fünfſtrophigen Ge— 
dichtes „Das Grab“ von Salis in vierſtimmigem Satze. 
Es iſt die zweite Kompoſition (C-moll) des Gedichtes, 
entſtanden am 11. Februar 1816 ) (Jahr des „Erl— 
könig“), während eine frühere (G-moll) vom 28. Dezem— 
ber 1815, eine ſpätere (Cis-moll) aus dem Juni 1817***) 
ſtammt. Die übrigen drei Seiten des Manufkriptes be— 
decken elf Ländler, die nachgewieſenermaßen am 13. Fe— 
bruar 1816 komponiert worden ſind. Einige davon ſind 
noch ungedruckt. Bei Schubert kam es nämlich häufig vor, 
daß er kleine Tänze, wie er ſie ja wiederholt zu Dutzenden 
— im Wirtshauſe oder ſonſt in heiterer Geſellſchaft — aus 
dem Armel ſchüttelte, mehrmals und in verſchiedener Zu— 
ſammenſtellung aufſchrieb. 

Manche dieſer Serien ſind verloren gegangen oder 
aus dem Handel verſchwunden, ſo z. B. „Nationale öſter— 
reichiſche Ländler für zwei Violinen und Baß“ von Payer 
Czapek, Schubert und Leidesdorf (Wien, bei Sauer und 
Leidesdorf), oder „Halts enk z'ſamm“, Sammlung ori— 


*) Breitkopf und Härtel'ſche Volksausgabe aller Geſänge 

Schuberts (herausgegeben von Euſebius Mandyezewski), Bd. V, S. 108. 
**) Dieſelbe Ausgabe, Bd. V, S. 105. 
*) Dieſelbe Ausgabe, Bd. XI, S. 4. 
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ginal-öſterreichiſcher Ländler für Pianoforte zu vier 
Händen von den gleichen Autoren.“) Wer kennt jetzt 
noch die Namen, die ſich hier um den großen Lieder 
fürſten ſcharen?! 

Auch unſere elf Ländler, die ich dieſer Betrachtung in 
Noten folgen laſſe, ſcheinen für zwei Violinen und Baß 
gedacht zu ſein. Das geht nicht nur aus der Überſchrift 
„Violino“ hervor, ſondern auch aus dem Charakter der 
Erfindung. Die Notenſchrift iſt ebenſo leichtflüſſig wie 
jene ſelbſt, aber doch recht ſauber (nur in Nr. 1 und 8 
ſind kleine Korrekturen angebracht); ſie trägt alle Merk 
male der Hand des Meiſters aus den Jahren 1816-1817 
an ſich. 

Zwei der Ländler, Nr. 8 und 9, hat Schubert mit 
feſten Strichen annulliert. Ich habe ſie aber dennoch in 
die Geſellſchaft der übrigen aufgenommen, wodurch ich mich 
nicht an dem Meiſter verſündigt zu haben glaube. Eine 
intereſſante Entdeckung machte ich beim zweiten Ländler: 
ſein erſter Teil iſt faſt identiſch mit dem Trio von Nr. 10 
der ſogenannten „Letzten Walzer“, op. 127, für Klavier. 
Es iſt begreiflich, daß dieſe überaus reizvolle Tanzmelodie 
dem Meiſter nach Jahren wieder in den Sinn kam und 
in die Feder floß. 

Die elf Ländler mögen nun ſelbſt für ſich ſprechen: 


Violino. . 
Fran; Schubert, 816. 


) Siehe Thematiſches Verzeichnis der Werke Franz Schuberts 
von Guſtav Nottebohm (Wien 1874). 
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Fakſimile eines Skizzenblattes von Beethoven. 


Von demſelben Verfaſſer erſchien im gleichen Verlage: 


Aus Kunſt 
und Leben 


Geſammelte Aufſätze. 


329 Seiten. Preis broſch. M. 5, — eleg. geb. M. 6,50. 


Aus dem reihen Inhalt: N 

Allgemeine Betrachtungen über Runſt und Kunſtſchaffen, Be- 
danken über das Nationale in Sprache und Muſik. Einiges 
über die ſchöpferiſche Tätigkeit des Muſikers. „Moderne“ 
Muſik uſw. 

Dramaturgiſches. Die Zukunft der deutſchen Oper uſw. 

Kritifche Gänge. Altere Opern. Neuere Opern in Deutſchland, 
Frankreich und Italien. 

Kleinere Künftlermonographien. Friedrich Smetana. Richard 
Wagner als Menſch. Johann Strauß. Karl Loewe. Gui— 
ſeppe Nordt. Hugo Wolf. 

Erinnerungen und Erlebniffe. Erinnerungen an Rich. Wagner 

u. ſ. w. 


Eine ſtattliche Reihe von Aufſätzen zeugt davon, 
wie ernſt es Kienzl um die deutſche Kunſt und ihre 
Förderung iſt. In warmen, überzeugenden Worten 
tritt er für die Wahrhaftigkeit als das höchſte Ziel 
alles Kunſtſchaffens ein und kommt in ſeinen Be— 
trachtungen zu dem Schluſſe, daß die moderne Gehirn— 
muſik doch endlich einmal der Herzensmuſik als der 
einzig volkstümlichen Gattung der Muſik weichen muß. 

Poſ. Ztg.) 


Allgem. Verein für Deutſche Literatur 


Protektorat: 
Se. Kal. Hoheit Grossherzog Wilh. Ernst von Sachsen-Weimar 
und Se. Hoheit Herzog Friedrich zu Anhalt. 


Vorstand: 


Dr. Erich Schmidt Prof. A. v. Werner 


Geheimer Regierungsrat und Wirklicher Geheimer Ober- 
Ordentl. Profeſſor an der Königl. Regierungsrat, Direktor d. Königl. Akad. 
Univerſität zu Berlin der Künſte zu Berlin 


Dr. Georg Reicke 


Regierungsrat und Bürgermeiſter > 
von Berlin. 


Satzungen: 


S1. Der „Allgemeine Verein für Deutsche Literatur“ 
verfolgt die Aufgabe, seinen Mitgliedern neue, gute populärwissen- 
schaftliche Gerke hervorragender deutscher Schriftsteller auf dem 
Gebiete der Geschichte, Literatur, Länder- und Völker- 
kunde, Natur wissenschaften, Philosophie, Musik, 
Kunst usw. zu einem billigen Preise zugänglich zu machen und 
mittellose öffentliche deutsche Bibliotheken des In- und Huslandes 
durch unentgeltliche Lieferung von Vereinswerken zu unterstützen. 


S 2. Die Witglieder verpflichten sich zur Zahlung eines jährlichen 
Abteilungsbeitrages von Achtzehn Mark (Husland Mk. 22.—), der 
beim Eintritt in den Verein oder bei Empfang des ersten Bandes 
der Abteilung zu entrichten ist oder auch ratenweise viertel- 
jährlich bezahlt werden kann. 


§ 3. In jeder Abteilung erscheinen in Zwischenräumen von 
drei Monaten vier Werke im Umfange von ca. 20 Bogen Oktav, die 
sich durch geschmackvollen Druck und eleganten Halbfranz-Sinband 
auszeichnen und allen Vereinsmitgliedern postfrei zugesandt werden. 


§ 4. Die Vereins-Veröffentlichungen gelangen zunächst nur an 
die Mitglieder zur Versendung und werden an Nichtmitglieder erst 
später und nur zu bedeutend erhöhtem Preise (der Band zu 
6— 9 Mark) abgegeben. Der sofortige Umtausch eines neuerschie- 
nenen Werkes gegen ein anderes, früher erschienenes ist den Vereins- 
mitgliedern ohne jede Nachzahlung gestattet. 


$ 5. Der Eintritt in den Verein kann jederzeit erfolgen. Die 
Beitrittserklärung ist an eine beliebige Buchhandlung oder an die 
Geschäftsstelle des „Allgemeinen Vereins für Deutsche Pite- 
ratur“, Berlin SW. 68, Kochstrasse 67, zu richten. Ein etwaiger 
Austritt für die nächste Abteilung ist spätestens bei Empfang 
des dritten Bandes der vorhergehenden der betreffenden Buch— 
handlung oder der Geschäftsstelle des Vereins anzuzeigen. 

§ 6. Die Geschäftsführung des Vereins liegt in den Bänden 
des Verlagsbuchhändlers Alfred Paetel. Die Veröffentlichungen 
erscheinen im Verlag von Hermann Paetel. 


Allg. Verein für Deutiche Literatur, Berlin SW. 68, Kochitr. 67. 


Die Deröffentlichungen des „Allgem. Vereins für Deutſche Literatur“ 
haben in den 34 Jahren feines Beſtehens in allen Gauen Deutſchlands 
und weit über deſſen Grenzen hinaus die größte Anerkennung ge— 
funden und ſich in allen Schichten der gebildeten Geſellſchaft, ja ſelbſt 
in den höchſten Kreiſen und unter den gekrönten Häuptern Europas 


eine überaus ſtattliche Fahl treuer Freunde erworben. 


In den bisher erſchienenen XXXIV Abteilungen gelangten nach— 


ſtehende Werke zur Ausgabe: 


Abteilung I 


Bodenſtedt, Fr. v., Aus dem Nach— 
laſſe Mirza-Schaffys. 


Snbel, h. v., Vorträge und Auf- 


ſätze. 


Oſenbrüggen, E., Die Schweizer. 
Daheim und in der Fremde. 


Schmidt, Adolf, Biſtoriſche Epochen 
und Kataftrophen. 

Reitlinger, Edm., Freie Blicke. 
Populärwiſſenſchaftl. Aufſätze. 

Löher, Fr. v., Kampf um 
Paderborn 1597— 1604, 

Hanslick, Eduard, Die moderne 
Oper. 


Abteilung II 


Richter, . M., Geiftesjtrömungen. | Gutzkow, Carl, 
Giuſeppi Giuſti, | 


Heyſe, Paul, 
Gedichte. 
Bodenſtedt, Fr. v., Shakeſpeares 

Frauencharaktere. 
Auerbach, Berthold, Tauſend Ge— 
danken des Collaborators. 


Honns, Georg, 


Rückblicke auf 
mein Leben. 


Die alte Welt. 


Frenzel, Karl, Renaiſſance- und 


Rococo-Studien. 


Abteilung III 


Dambern, Hermann, Sittenbilder 
aus dem Morgenlande. 

Lorm, Hieronymus, Philoſophie 
der Jahreszeiten. 


Büchner, Ludwig, Aus 
Geiſtesleben der Tiere. 


dem 


Lindau, paul, Alfred de Muſſet. 


Bodenſtedt, Fr. v., Der Sänger 
von Schiras, Hafiſiſche Lieder. 

Goldbaum, w., Entlegene Kul- 
turen. 

Reclam, C., Lebensregeln für 
die gebildeten Stände. 


Abteilung IV 


Woltmann, Alfred, Aus vier 
Jahrhunderten niederländiſch— 
deutſcher Kunſtgeſchichte. 

Dingelſtedt, Franz, Literariſches 
Bilderbuch. 

Strodtmann, Ad., Leſſing. Sin 
Lebensbild. 


Lazarus, M., Ideale Fragen. 

Lenz, Oscar, Skizzen aus Weſt— 
afrika. 

vogel, 5. W., Lichtbilder nach 
der Natur. 

Büchner, Ludwig, Liebesleben in 
der Tierwelt. 
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Abteilung V 


Hanslick, Eduard, 
Stationen. (Der 
Oper“ II. Teil.) 

Caſſel, Paulus, Dom Nil zum 
Ganges. Wanderungen in die 
orientaliſche Welt. 


Muſikaliſche 
„Modernen 


Werner, Reinhold, Erinnerungen 
und Bilder aus dem Seeleben. 


Lauſer, W., Von der Maladetta 
bis Malaga. Seit- und Sitten- 
bilder aus Spanien. 


Abteilung VI 


Lorm, Hieronymus, Der Abend 


zu Hauſe. 

Schmidt, Max, Der Leonhardsritt. 
Lebensbilder aus dem baperiſchen 
Hochlande. 


Genee, Rudolf, Lehr- und Wander: 
jahre des deutſchen Schauſpiels. 


Krenßig, Friedrich, Literariſche 
Studien und Charakteriſtiken. 


Abteilung VII 


Weber, M. M., Freiherr von, 
Vom rollenden Flügelrade. 
Ompteda, Ludwig, Freiherr von, 
Aus England. Skizzen und 

Bilder. 


I 


Hopfen, Hans, Fpriſche Gedichte 
und Novellen in Derjen. 


Das moderne Ungarn. (Heraus⸗ 
gegeben von Ambros Neménpy.) 


Abteilung VIII 


Ehrlich, h., Lebenskunſt u. Kunft- 
leben. 
Hanslick, Eduard, Aus dem Gpern— 


leben der Gegenwart. (Der „Mo⸗ 


dernen Gper“ III. Teil.) 


Reuleaur, F., Quer durch Indien. 
Mit 20 Griginal-Holzſchnitten. 


Klein, Hermann J., Aſtronomiſche 


Abende. Geſchichte und Reſul— 
tate der Himmels-Erforſchung. 


Abteilung IX 


Brahm, Otto, Heinrich von Kleift. 
(Preisgekröntes Werk.) 


Egelhaaf, G., Deutſche Geſchichte 


im Seitalter der Reformation. 
[Preisgekröntes Werk.) 


Jaſtrow, J., Geſchichte des deutſchen 
Einheitstraumes und ſeiner Er— 
füllung. [Preisgekröntes Werk.) 

Gottſchall, Rud. v., Literariſche 


Totenklänge u. Lebensfragen. 


Abteilung X 


preyer, W., Aus Natur⸗ 
Menſchenleben. 

Jähns, Max, Heeresverfaſſungen 
und Dölferleben. Eine Umſchau. 


und 


Lotheißen, Ferdinand, Marga- 


rethe von Navarra. 


Hanslick, Eduard, Concerte, Com- 


poniſten u. Dirtuofen. 


Abteilung XI 


Gneiſt, Rudolf v., Das engliſche 
Parlament in tauſendjährigen 
Wandlungen vom 9. bis zum 
Ende des 19. Jahrhunderts. 

Güßfeldt, Paul, In den Hochalpen. 
Erlebniſſe a. d. Jahren 1859 bis 
1885. 


Mener, M. Wilhelm, Hosmiſche 
Weltanſichten. Aſtronomiſche 
Beobachtungen und Ideen aus 
neueſter Seit. 

Brugſch, B., Im Lande der Sonne. 
Wanderungen in Perſien. 
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Abteilung XII 
Menger, Jürgen Bona, Probleme der Büchner, Ludwig, Tatſachen und 
Lebensweisheit. Betrachtungen. Cheorien a. d. naturwiſſenſchaftl. 
Leben der Gegenwart. 
Herrmann, Emanuel, Kultur und | Hanslid, Eduard, Muſikaliſches 
Natur. Studien im Gebiete der Skizzenbuch. (Der „Modernen 
Wirtſchaft. | Oper” IV. Teil.) 


Abteilung XIII 


Gefiden, F. B., Politiſche Feder- Meyer, M. Wilh., Die Entſtehung 
zeichnungen. der Erde und des Irdiſchen. 


Leſſeps, Ferdinand von, Erinne- Bodenſtedt, Friedrich v., Erinne- 
rungen. rungen aus meinem Leben. I. Bd. 


Abteilung XIV 
Falte, Jacob von, Aus dem henne am Khan, G., Kultur 


weiten Reiche der Kunſt. geſchichtliche Skizzen. 
Herrmann, Emanuel, Sein und Prener, W., Biologiſche Seit— 
Werden in Raum und Zeit. fragen. 


Abteilung XV 
Hanslick, Ed., Muſikaliſches und hellwald, Fr. v., Die Welt der 
Citerariſches. Der „Modernen Slawen. 
Oper” V. Teil.) 
Bodenftedt, Fr. v., Erinnerungen Spielhagen, Fr., Aus meiner 
aus meinem Leben. II. Band. Studienmappe. 


Abteilung XVI 
Büchner, Ludwig, Das goldene Meyer, M. Wilh., Mußeſtunden 
Seitalter. eines Waturfreundes. 
Brugſch, B., Steininſchrift und Sterne, Carus, Natur und Kunft. 
Bibelwort. 


Abteilung XVII 


Hanslick, Ed., Aus dem Tagebuche Gottſchall, Rud. v., Studien zur 
eines Muſikers. Der „Modernen neuen deutſchen Literatur. 
Oper“ VI. Teil.) 

Henne am Khun, O., Die Frau in Falke, Jacob v., Geſchichte des 
der Kulturgeſchichte. Geſchmacks. 


Abteilung XVIII 


werner, Reinhold, Auf fernen Jähns, Mar, Über Krieg, Frieden 
Meeren und Daheim. und Kultur. 
Diercks, G., Kulturbilder aus 


Ullrich, Titus, Reiſeſtudien. den Vereinigten Staaten. 
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Abteilung XIX 
Ehlers, Otto E., An indiſchen Brugſch, H., Mein Leben und mein 


Fürſtenhöfen. I. Band. Wandern. 2 
Ehlers, Otto E., An indiſchen Ehlers, Otto E., Im Sattel durch 
Fürſtenhöfen. II. Band. Igndo-⸗China. I. Band. 


Abteilung XX 


Hanslick, Ed., Aus meinem Leben. Hanslid, Ed., Aus meinem Leben. 


J. Band. II. Band. 
Ehlers, Otto E., Im Sattel durch Fitzner, Rud., Die Regentſchaft 
Indo-China. II. Band. Tunis. 


Abteilung XXI 
Falke, Jakob von, Aus alter und Ehrlich, g., Modernes Muſik⸗ 


neuer Seit. leben. 
Frenzel, Karl, Rokoko, Büſten Wegener, Georg, Herbſttage in 
und Bilder. Andaluſien. 


Abteilung XXII 
Hanslick, Ed., Fünf Jahre Muſik. Herrmann, E., Das Geheimnis 
(Der „Modernen Gper“ VII. Cl.) der Macht. 
Dove, Karl, Südweſt⸗Afrika. Ehlers, Otto E., Im Oſten Aftens. 


Abteilung XXIII 
Wegener, Georg, Zum ewigen Hirſchfeld, G., Aus dem Orient. 
Eiſe. 
Werner, R., Salzwaſſer. Er- haacke, W., Aus der Schöpfungs⸗ 
zählungen aus dem Seeleben. werkſtatt. 


Abteilung XXIV 
Karpeles, Guſtav, Literariſches Seidel, A., Transvaal, die Süd- 
Wanderbuch. afrikaniſche Republik. 
Dove, Karl, Dom Kap zum Nil. Tanera, Karl, Aus drei Weltteilen. 


Abteilung XXV 
Hanslick, Ed., Am Ende des Jahr- Below, Ernſt, Mexiko. Skizzen 


hunderts. (Der „Modernen und Typen aus dem Italien 
Oper“ VIII. Teil.) der neuen Welt. 

Zabel, Eugen, Ruſſiſche Litera-. Lindau, Paul, An der Weſtküſte 
turbilder. Kleinaſiens. 


Abteilung XXVI 
Gottſchall, Rud. von, Zur Kritik Münz, Sigmund, Römiſche Re. 


des modernen Dramas. miuiscenzen. 
Koenigsmard, Graf Hans von, Hanslick, Ed., Aus neuer und 
Japan und die Japaner. neueſter Seit. (Der „Modernen 


Oper“ IX. Teil.) 


Abteilung XXVII 
Münz, Moderne Staatsmänner. Zimmermann, A., Weltpoli⸗ 
Biographien und Begegnungen. tiſches. Beiträge und Studien zur 
Reuleaur, F., Aus Kunſt und modernen Volonialbewegung. 
welt. Dermiſchte kleinere Wegener, Georg, Sur Kriegszeit 
Schriften. durch China 1900/1901. 
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Abteilung XXVIII 


Meyer, M. Wilh., Der Untergang meyer, Chr., Kulturgeſchichtliche 
der Erde. Studien. 
Rumpelt, A., Sizilien und die Tanera, C., Eine Weltreiſe. 


Sizilianer. 
Abteilung XXIX 
Grothe, H., Auf türkiſcher Erde, pietſch, C., Aus der Heimat und 


Reifebilder und Studien. der Fremde. 
Wilda, J., Reiſe auf S. M. S. Meyer, M. Wilh., Im Bannkreiſe 
„Möwe“. der Vulkane. 


Abteilung XXX 
Zabel, Eugen, Auf der ſibiriſchen Dehn, paul, Weltwirtichaftliche 


Bahn nach China. Neubildungen. 
v. d. Nahmer, Ernft, Dom Mittel- Kienzl, Wilh., Aus Kunſt und 
meer zum Pontus. Leben. 


Abteilung XXXI 
Wegener, Georg, Reifen im weſt. dehn, paul, Weltpolitiſche Neu— 


indiſchen Mittelmeer. bildungen. 
Genthe, Siegfried, Korea. Reiſe— 
Karpeles, Guſtav, Literariſches ſchilderungen. Berausgegeben 
Wanderbuch. Neue Folge. von Georg Wegener. 


Abteilung XXXII 
Genthe, Siegfried, Marokko. Reiſe. Wilda, Johannes, Amerika 


ſchilderungen. Berausg. von Wanderungen eines Deutſchen. 
Georg Wegener. J. In der Mitte des Kontinents. 
Heigel, Karl Theodor von, Bio- Wilda, Johannes, Amerika— 
graphiſche und kulturgeſchicht— Wanderungen eines Deutſchen. 
liche Eſſays. II. Swiichen Alaska und Peru. 


Abteilung XXXIII 
Vosberg⸗Rekow, Nation und Welt. dehn, Paul, Don deutſcher Kolo= 


Wilda, Johannes. Amerika— nial- und Weltpolitik. 
Wanderungen eines Deutſchen. Ottmann, Pictor, Nach dem Pha 
III. Im Süden des Kontinents raonenlande. Eine Reife auf 
der Mitte. Umwegen. 


Abteilung XXXIV. 
Kienzl, Wilhelm, Im Konzert. 


Als nächſte Deröffentlihungen des Allgemeinen Vereins für 
Deutſche Literatur werden erſcheinen: 
v. Pflugk-Harttung, J. Splitter und Späne aus Geſchichte 
und Leben. 
Hoerſtel, W., Die Napoleonsinſeln Korfifa und Elba. 
Grothe, Hugo, Im Lande der zwei Ströme. 
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Eduard 
Hanslicks 
Werke: 


Die moderne Oper. 10. Auflage. 341 Seiten. 


Preis broſchiert M. 5.—, gebunden M. 6.—. 
Nuſikaliſche Stationen (Der modernen Oper 
2. Teil). 6. Auflage. 361 Seiten. Preis bro- 
ſchiert M. 5.—, elegant gebunden M. 6.—. 

Aus dem Opernleben der Gegenwart (Der 
modernen Oper 3. Teil). 4. Auflage. 379 Seiten. 
Preis broſchiert M. 5. — eleg. gebunden M. 6.—. 
Muſikaliſches ZSkizzenbuch (Der modernen Oper 
4. Teil). 3. Auflage. 335 Seiten. Preis bro— 
ſchiert M. 5.—, elegant gebunden M. 6.—. 

Muſikaliſches und Literariſches (Der modernen 
Oper 5. Teil). 3. Auflage. 359 Seiten. Preis 
broſchiert M. 5.— elegant gebunden M. 6.—. 
Aus dem Tagebuch eines Ruſikers (Der 
modernen Oper 6. Teil). 3. Auflage. 360 Seiten. 
Preis broſchiert M. 5. —, eleg. gebunden M. 6.—. 
Fünf Jahre Muſik 1891 — 1895 (Der modernen 
Oper 7. Teil). 3. Auflage. 402 Seiten. Preis 
broſchiert M. 6.—, elegant gebunden M. 7.—. 
Am Ende des Jahrhunderts 1895 — 1899 (Der 
modernen Oper 8. Teil). 3. Auflage. 452 Seiten. 
Preis broſchiert M. 6. —, eleg. gebunden M. 7.50. 
Aus neuer und neueſter Zeit (Der modernen 
Oper 9. Teil). 3. Auflage. 377 Seiten. Preis 
broſchiert M. 6.—, elegant gebunden M. 7.—. 
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